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Xavier  Leroux,  le  compositeur  de  la  Reine  Fiammette,  est  né  en  1863  à  Velle- 
tri  (États  Romains).  Ce  n'est  pas  un  jeune,  malgré  ses  quarante  ans  ;  car  nous 
appelons  en  musique7'ei/;ies  les  vieux  cornpositeurs  qui  à  soixante  ans  n'ont  pas 
encore  été  joués.  Il  est  né  à  Velletri,  mais  ce  n'est  pas  un  Italien.  Son 
père  était  chef  de  musique  au  59''  de  ligne  (il  est  l'auteur  de  nombreux  mor- 
ceaux pour  musiques  militaires,  dont  l'un,  une  Soirée  près  du  lac,  est  encore 
au  répertoire  des  orchestres  régimentaires).  et  Xavier  Leroux  a  vu  le  jour 
pendant  l'occupation  italienne  par  les  troupes  françaises;  son  père  avait  fait 
campagne  à  la  tète  de  sa  musique'^  et  de  son  régiment  ;  puis  à  Rome  il  avait 
épousé  une  Transtévérine.  Xavier  Leroux  a  donc  du  sang  italien  dans  les  veines. 
Sa  musique  a  une  chaleur,  une  ferveur  qui  rappelleraient  par  moments  une  mu- 
sique italienne  ayant  franchi  les  x\lpes  pour  s'anoblir  et  se  civiliser  au  contact 
de  la  musique  symphonique. 

Xavier  Leroux  a  fait  toutes  ses  études  au  Conservatoire  ;  il  fut  un  des  meil- 
leurs élèves  des  classes  de  MAL  Théodore  Dubois  et  Massenet.  Il  obtint  un 
I"  prix  d'harmonie  et  un  accessit  de  piano  en  1881  ;  le  premier  prix  de  fugue  et 
de  contrepoint  en  1884;  le  second  grand  prix  de  Rome  la  même  année,  et  le 
premier  grand  prix  l'année  suivante,  en  1885.  M.  Xavier  Leroux  est  professeur 
d  harmonie  au  Conservatoire. 

Ses  principales  œuvres  jouées  sont  Endyuiion  (1890),  cantate,  poème  de 
M.  Auge  de  Lassus  ;  la  musique  de  scène  de  Clcopâlre  (1890),  qui  accompagna 
le  drame  de  Sardou  à  la  Porte  Saint-Martin  ;  U.irold  (1892  ,  ouverture  drama- 
tique exécutée  aux  Concerts  Lamoureux;  Williriin.  Radcli[]\  dont  le  3^  tableau  a 
été  joué  au  Concert  Colonne  (1  ouvrage  a  été  reçu  il  y  a  deux  ans  à  l'Opéra- 
Comique,  puis  retiré)  ;  ii'i'.THOt/nze,  drame  lyrique,  de  Louis  de  Grammont  et 
Hartmann,  représenté  à  Bruxelles  en  1895  ;  la  musique  de  scène  dtè  Perses 
d'Eschyle  fOdéon,  1896)  ;  une  Messe  avec  orchestre  ;  Vénus  et  Adonis,  exécuté 
chez  Colonne  en  1890  ;  Astarté,  opéra  de  Louis  de  Grammont,  représenté  à 
l'Opéra  en  1891  :  la  musique  de  scène  de  la  Soyc/ère  de  Sardou  (1903),  et  enfin 
la  Reine  Fiainnielle. 

M.  Xavier  Leroux  a  encore  dans  ses  cartons  un  opéra,  l'Epave,  une  comédie 
lyrique,  Printemps  parjumé. 

Il  est  l'auteur  de  nombreuses  mélodies  :  le  A7/,  Floraison,  Chrysanthèmey 
Pensée  de  printemps,  Qtc,  ttc. 

Son  talent  est  d'une  souplesse  rare,  ainsi  qu'on  peut  facilement  en  jug^er  par 
ses  deux  œuvres  les  plus  récentes,  Astarté  et  la  Reine  Fiammette.  Aux  sonorités 
orchestrales  qu'il  avait  mises  au  service  d  Astarté  à  l'Opéra,  il  a  fait  succéder  les 
arabesques  délicieuses  de  la  Reine  Fiammette  âi  l'Opéra-Comique.  Son  écriture 
musicale  est  d'une  rare  sûreté.  Xavier  Leroux,  qui  a  été  nommé  chevalier  de 
J:i   Légion   d'honneur   en    1902,    est  un   maître  avec  lequel  il   faut  compter. 
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La  Reine  Fiammelte  est  un  drame  romantique  tout  à  fait  exquis,  de  Catulle 
Mendès.  C'est  un  rêve  délicat  de  poète  où  se  mûlent  le  frivole  et  le  tragique, 
c'est  une  fantaisie  réelle  et  ailée,  qui  évoque  la  musique  et  devait  tenter  un  jour 
ou  l'autre  un  compositeur.  Ce  n'est  point  là  le  livret  d'opéra  tel  que  l'entendent 
nos  habituels  faiseurs,  mais  la  vraie  comédie  lyrique,  dont  l'invention  serait 
due  à  Shakspeare  et  dont  les  vers  participeraient  de  Victor  Hugo  et  de 
Théodore  de  Banville  ;  c'est  de  ces  trois  grands  génies  que  peut  se  réclamer 
Catulle  Mendès  dans  sa  Reine  Fiammelle,  qui,  jouée  d'abord  chez  Antoine,  puis 
reprise  à  l'Odéon,  est  réapparue  à  l'Opéra-Comique  avec  une  partition  de 
M.  Xavier  Leroux,  aussi  délicieuse  que  le  poème  alanguissant  puis  terrible  du 
poète. 

La  Reine  F'iammette  est  une  petite  souveraine,  gentille,  évaporée,  aimante, 
et  prenant  facilement  feu  pour  les  galants  chevaliers  :  d'où  son  nom  de  P'iam- 
mette,  petite  flamme.  Son  vrai  nom  est  Orlanda,  et  elle  règne  sur  le  minuscule 
Etat  de  Bologne.  Elle  a  pour  mari  un  aventurier,  Giorgio  d'Ast,  à  qui  il  ne 
sufrit  point  d'être  le  mari  de  la  reine;  il  voudrait  gouverner.  La  reine  est  en- 
tourée d'ennemis,  entre  autres  César  Sforza,  un  cardinal  qui  souhaite  la  voir 
mourir  pour  pouvoir  annexer  le  royaume  qu'elle  possède  à  celui  du  Pape. 
Sforza  confie  à  Danielo,  un  jeune  franciscain  exalté,  le  soin  de  tuer  Orlanda  ; 
il  a  fait  croire  à  Danielo  qu'Orlanda  avait  fait  tuer  le  frère  dont  il  pleure  la 
perte. 

Or,  Danielo  aime  une  femme  inconnue  chez  laquelle  il  se  rend  tous  les  soirs. 
Cette  inconnue  n'est  autre  que  la  Reine  Fiammette.  Danielo,  surpris  chez  elle 
le  poignard  à  la  main,  est  arrêté  ;  il  va  mourir.  Pour  le  sauver,  la  Reine  cède 
aux  instances  de  son  mari  et  abdique.  Mais,  comme  elle  n'est  plus  reine,  son 
mari  la  fait  emprisonner,  et  l'Eglise  la  condamne  à  avoir  la  tête  tranchée  sous 
prétexte  qu'elle  est  favorable  aux  doctrines  de  Luther.  Elle  demande  à  revoir 
Danielo  avant  de  mourir.  Il  vient  à  elle  revêtu  de  son  costume  de  franciscain  ; 
elle  lui  jure  qu'elle  n'est  pour  rien  dans  le  meurtre  de  son  frère.  Justement  outré 
d'avoir  accusé  à  faux  Orlanda,  Danielo  se  précipite  sur  Sforza  ;  il  est  à  son 
tour  condamné  à  mort  ;  et  tous  deux  périront  ensemble,  heureux  d'être  unis 
dans  un  même  trépas. 

Cette  histoire  d'amour  avait  déjà  la  musique  de  sa  poésie.  Catulle  Mendès 
l'avait  enluminée  de  ses  rimes  d'or  ;  et  l'histoire  n'a  rien  perdu  de  sa  coloration, 
de  son  intérêt,  à  se  revêtir  de  musique.  Le  conte  est  devenu  un  li>retde  drame 
lyrique,  tout  comme  s'il  était  né  à  l'état  de  livret. 

La  partition  de  M.  Xavier  Leroux  est  une  œuvre  brillante,  forte,  vigoureu- 
sement pensée.  Elle  commente  de  façon  prodigieusement  intelligente  le  poème 
en  l'auréolant  de  l'atmosphère  qu'il  fallait.  Nous  sommes  sous  la  Renaissance 
en  Italie,  et  la  musique  de  la  Reine  Fiaimnet te  est  italienne,  elle  chante  à  sou- 
hait. Elle  a  surtout  pour  qualité  d'être  en  communion  parfaite  avec  l'inspi- 
ration du  poète. 

Nous  nous  réservons  d'y  revenir  plus  tard,  car  nous  nous  reprocherions 
d'émettre  sur  une  partition  de  cette  importance  des  jugements  hâtifs  et  super- 
ficiels. Nous  nous  contentons  pour  aujourd'hui  d'en  donner  dans  notre  Supplé- 
ment un  extrait  considérable. 

Louis  Schneider. 


4  MESSALINE 

Théâtre  de  la  Gaieté  :  Messaline. 

TRAGÉDIE  LYRIQUE   d'aRMAND   SILVESTRE  ET  EUGÈNE  MORAND,  MUSIQUE 
d'iSIDORE     DE    LARA    (l). 

La  première  épouse  du  pauvre  empereur  Claude  nous  est  surtout  connue  par 
quelques  vers  de  Juvénal  et  quelques  passages  de  Suétone  qu'il  serait  assez  mal- 
aisé de  mettre  à  la  scène,  même  aujourd'hui  ;  aussi  faut-il  savoir  gré  à  MM.  A. 
Silvestre  et  E.  Morand  d'avoir  quelque  peu  idéalisé  leur  héroïne  ;  au  lieu  de  la 
sinistre  créature  qui,  selon  Tacite,  «  lasse  des  joies  trop  faciles  de  l'adultère, 
cherchait  des  plaisirs  inconnus  »,  ils  nous  ont  montré  une  sorte  de  don  Juan  fé- 
minin, qui  poursuit  l'amour  parmi  les  mirages  de  la  volupté  : 

Espérances  d'amour,  à  mon  cœur  défendues  ! 

Moi,  mépriser  l'amour,  quand  c'est  lui  qui  me  fuit  ! 

C  est  vers  lui  que  je  vais 

Sur  la  mauvaise  route, 

Par  les  chemins  mauvais 

De  l'angoisse  et  du  doute  .. 
Je  brûlerai  mon  âme  à  l'éternel  flambeau, 
Je  trouverai  l'amour,  fût-ce  au  fond  du  tombeau  ! 

Sans  doute  il  y  a  en  ces  cris  beaucoup  d'affectation  et  de  névrose  ;  mais  cette 
Messaline  proche  parente  de  Néron  nous  agrée  mieux  que  celle  de  l'histoire, 
infiniment  moins  romanesque  (mais   qui  sait,   après  tout  ?). 

Le  roman  qu'elle  vit  devant  nous  est  fort  simple  :  deux  frères  sont  venus  de 
Nicomédie  ;  Hélion  est  lutteur,  et  sa  force  en  fait  lidole  du  peuple  romain  ; 
Harès  est  poète,  et  flétrit  en  ses  chansons  les  scandales  du  palais  impérial  Tous 
deux  veulent  tuer  l'infâme  Messaline.  Mais  elle,  capricieuse  et  friande  de  nou- 
veauté, s'éprend  d'abord  du  chanteur,  pour  la  haine  qu'il  lui  a  vouée,  puis  du 
lutteur,  pour  sa  force.  La  jalousie  arme  l'un  contre  l'autre  les  deux  frères. 
Hélion  tue  Harès,  mais,  incapable  de  soutenir  son  crime,  se  jette  dans  la  fosse 
aux  lions  du  cirque.  Et  ceci  nous  donne  cinq  tableaux  :  les  jardins  du  palais, 
une  taverne  à  Suburre,  une  villa  où  s'abritent  les  amours  de  Messaline  et  d'Hé- 
lion,  les.  bords  du  Tibre,  et  enfin  la  loge  impériale  au  cirque.  Le  poème  est 
d'une  écriture  très  fine  et  soignée,  trop  fine  et  trop  soignée  peut-être,  car  une 
partie  des  images  et  des  effets  de  rythme  se  perd  lorsque  les  vers  sont  '_chantés. 
Mais  M""^  Calvé  est  toujours  remarquable  par  la  sûreté  de  sa  voix  et  de  son  style, 
M.  Renaud  est  admirable  en  sa  longue  robe  d'Asiatique  aux  gestes  souples  et 
lents,  à  la  voix  charmeuse,  et  M.  Duc  donne  bien  l'impression  de  vigueur  lourde 
qui  est  dans  son  personnage.  Quant  aux  décors,  ils  sont  magnifiques,  et  peu- 
plés à  souhait  de  riches  costumes  :  ce  ne  sont  que  toges  à  bandes  de  pourpre, 
robes  de  gaze,  casques  et  cuirasses,  et  roses  piquées  aux  chevelures.  Le  public 
a  montré,  dès  le  premier  soir,  combien  ce  luxe  lui  plaît  ;  et  ceux  qui  ne  sont 
point  sensibles  aux  pompes  théâtrales  iront  voir,  comme  une  curiosité,  ce  drame 
à  grand  spectacle,  venu  d'un  pays  de  vie  facile,  de  soleil  et  de  gaieté,  de  fleurs 
et  de  parfums,  de  cavalcades  et  de  mascarades,  où  il  suffirait  d'un  semblant  de 
musique  pour  faire  tourner  les  têtes. 

L.  L. 

(i)  Représenté  pour  la  première  fois  à  Monte-Carlo  le  21  mars  1899. 
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Promenades  et  visites  musicales  :  Comment  on  répète 
à  rOpéra-Comique. 

Vous  ôtesvous  jamais  demandé  comment  une  œuvre  musicale  fait  pour  passer 
des  mains  de  l'auteur  devant  les  yeux  et  les  oreilles  des  spectateurs,  quel  chemin 
elle  suit,  quelles  transformations  elle  subit  ?  Il  y  a  là  un  coin  assez  curieux  et 
assez  ignoré  à  mettre  en  lumière.  J'ai  pensé  qu'il  pourrait  intéresser  pendant 
quelques  instants  les  lecteurs  de  la  Revue  musicale. 

Quand  une  œuvre  a  été  reçue  pour  être  jouée  à  l'Opéra-Comique,  elle  prend 
son  rang  d'inscription,  son  numéro  d'ordre  dans  la  série  des  spectacles  que  le 
directeur  montera.  Ce  rang, ce  numéro  d'ordre,  ressemblent  aux  règles  de  gram- 
maire, faites  pour  être  violées  :  eux,  ils  ne  sont  pas  suivis.  Un  directeur  joue  une 
pièce  avant.ou  après  telle  autre  parce  qu'elle  fait  contraste,  parce  qu'elle  varie  le 
genre,  parce  qu'elle  est  d'une  autre  école,  parce  qu'elle  transporte  le  spectateur 
dans  une  époque, dans  un  pays  tout  différents,  etc.,  etc.  Cent  motifs  en  apparence 
très  secondaires  peuvent  décider  de  la  mise  à  la  scène  ou  du  recul   d'une  pièce. 

Nous  prenons  le  cas  d'une  partition  qui  va  être  représentée.  Voici  comment  on 
procède. 

M.  Carré  convoque  toujours  chez  lui  (et  non  au  théâtre)  le  directeur  de  la  mu- 
sique à  rOpéra-Comique  et  le  chef  d'orchestre  pour  leur  donner  une  audition  au 
piano  de  l'œuvre  qui  entrera  en  répétitions  prochainement.  L'auteur  est  généra- 
lement aussi  convié  à  cette  lecture  en  comité  très  privé.  Le  directeur  lui  indique, 
après  cette  séance,  les  changements  qu'il  croit  nécessaires  pour  la  réussite  de 
l'ouvrage.  Il  y  a  quelquefois  des  actes  entiers  à  refaire  après  cette  audition.  En 
vain  l'auteur  essaie  de  prouver  au  directeur  qu'il  a  eu  raison  ;  le  directeur,  qui  est 
très  homme  de  théâtre  (le  contraire  serait  surprenant),  sait  à  merveille  ce  qui 
convient  à  son  public  ;  ils  plaident  chacun  pro  domo  ;  et  après  que  chacun  a  fait 
valoir  ses  arguments  et  convaincu  son  adversaire,  il  s'agit  de  réaliser  les  correc- 
tions demandées. 

Ce  travail  fait,  les  répétitions  peuvent  commencer  sérieusement.  La  clef  de 
voûte  pour  les  études  d'une  partition,  c'est  le  chef  de  chant.  D'accord  avec  le 
directeur  de  la  musique,  le  directeur  choisit  un  chef  de  chant  qui,  assisté  du  com- 
positeur, apprend  à  tous  les  artistes  petits  et  grands  leur  rôle.  Il  le  leur  apprend 
musicalement,  leur  indique  bien  nettement  la  valeur  de  chaque  note,  la  signifi- 
cation de  chaque  signe  ;  bref  il  les  style,  les  dégrossit  d'abord  et  les  polit  ensuite. 
Ce  n'estpas  là  une  sinécure,  on  le  comprend  de  reste. 

De  son  côté,  le  chef  des  chœurs,  assisté  de  l'auteur  et  instruit  par  lui,  s'occupe 
de  faire  chanter  les  chœurs.  Il  prend  à  part  les  basses,  puis  les  barytons,  puis  les 
ténors,  ou  bien  il  s'occupe  des  soprani,  des  mezzos  et  des  contralti  ;  et  quand 
chaque  subdivision  de  choristes  a  compris  ses  explications,  il  fait  travailler  tout 
son  personnel  de  façon  à  fondre  les  voix,  et  à  arriver  à  une  exécution  chorale  aussi 
irréprochable  que  possible. 

Autrefois  le  chef  du  chant  était  chargé  de  diriger  les  derniers  ensembles  d'ar- 
tistes réunis.  Le  chef  d'orchestre  n'était  alors  pour  ainsi  dire  qu'un  simple  bat- 
teur de  mesure,  presque  le  second  du  chef  de  chant. 

A  1  Opéra-Comique,  le  chef  de  la  musique,  M.  André  Messager,  et  le  premier 
chef  d'orchestre,  M.  Alexandre  Luigini,  changèrent  ce  régime  d'infériorité  dans 
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lequel  se  trouvait  le  chef  d'orchestre.  En  province,  du  reste,  cette  situation  ne  se 
produit  jamais  :  il  est  d'usage  constant  que  le  chef  d'orchestre  assiste  à  tous  les 
ensembles  d'artistes  et  apporte  ses  idées  et  ses  observations  à  la  mise  au  point 
générale  de  l'œuvre.  C'est  ainsi  qu'on  procède  à  l'Opéra-Comique  depuis  la 
direction  de  M.  Albert  Carré. 

Puis,  pendant  toutes  les  répétitions  de  scène  au  piano,  le  chef  d'orchestre  est  là, 
car  il  a  véritablement  ainsi  la  conduite  musicale  de  l'œuvre  qui  lui  est  confiée. 

Quand  l'ouvrage  commence  à  être  su  par  les  artistes  et  par  les  chœurs,  l'or- 
chestre fait  des  lectures  à  part.  C'est  là  un  travail  qui  va  assez  rapidement  ;  car 
les  musiciens  de  l'Opéra-Comique,  fort  consciencieux  et  très  expérimentés,  ont 
prouvé  qu'ils  savaient  s'assimiler  les  œuvres  les  plus  ardues  et  de  l'esthétique  la 
plus  opposée.  La  méthode  suivie,  c'est  encore  1  étude  des  groupes  partiels,  avant 
celle  de  l'ensemble  :  ainsi,  le  quatuor  à  cordes,  l'harmonie, les  cuivres  s'il  y  a  lieu, 
étudient  isolément,  avant  de  se  réunir.  Il  y  a  quelque  temps,  avant  l'exécution 
d'une  œuvre  très  difficile,  on  lisait  dans  les  couloirs  de  l'orchestre  cette  note  ma- 
nuscrite et  signée  par  le  chef  :  Messieurs  les  violonistes  sont  priés  d'étudier  leurs 
traits^  à  part,  avant  la  répétition  d" après-demain.  En  somme,  pendant  une  période 
assez  longue,  les  nombreux  artistes  qui  préparent  la  représentation  ressemblent 
aux  ouvriers  d'une  usine  travaillant  à  la  confection  d'une  machiue  très  compli- 
quée :  chaque  groupe  d'ouvriers  a  une  pièce  à  faire,  mais  ignore  ce  qu'est  ou  sera 
la  machine  elle-même. 

Enfin,  lorsque  le  travail  de  mise  en  scène  est  très  avancé,  et  que  l'orchestre 
lui-même  est  prêt,  on  ne  fait  plus  que  des  répétitions  d'orchestre,  de  chœurs  et 
d'artistes  réunis.  C'est  là  le  dernier  travail  qui  précède  la  répétition  générale 
devant  la  presse  et  la  première  représentation  devant  le  public.  Mais  si  c'est  le 
dernier,  ce  n'est  pas  ie  moins  long,  ni  le  moins  compliqué.  C'est  là  qu'apparais- 
sent nettement  les  taches  ou  les  tares  ;  c'est  à  ce  moment  que  sont  prises  par  le 
directeur  les  résolutions  héroïques  qui  retardent  de  huit  jours  une  œuvre,  à  part 
cela  complètement  sue  et  au  point.  Il  serait  presque  impossible  de  se  rendre 
compte  auparavant  des  imperfections  d'un  ouvrage,  des  impossibilités  ou 
mauvaises  réalisations  scéniques  et  musicales.  C'est  là  enfin  que  les  nerfs  du 
chef  d'orchestre  sont  mis  à  de  délicates  épreuves  par  les  artistes  de  tout  ordre. 
Les  uns  infligent  un  démenti,  à  force  de  courtoisie  au  moins  apparente,  au  mot 
cité  par  Wagner  dans  son  opuscule  sur  VArt  de  diriger  :  ((  Pour  être  un  bon  chef 
d'orchestre,  il  faut  être  grossier»  ;  les  autres  n'infligent  pas  de  démenti. 

Voilà  pour  la  musique  et  pour  le  chant.  Ajoutez  à  tout  ce  travail  si  minutieux 
la  présentation  des  costumes,  leur  essai,  leur  groupement  ;  ajoutez  que  le  matin 
les  machinistes  répètent  la  pose  des  décors  ;  qu'on  règle  aussi  (et  ce  n'est  pas 
un  des  points  les  moins  importants)  les  effets  de  lumière.  Ces  répétitions  pour 
la  mise  au  point  des  décors  et  de  la  lumière  se  font,  dans  d'autres  théâtres  ly- 
riques, tels  que  la  Gaîté,  le  soir,  après  le  spectacle. 

Quand  à  1  Opéra-Comique  tout  est  ainsi  minuté,  prévu,  combiné,  lépété,  su- 
on  se  décide  à  livrer  la  pièce  à  l'appréciation  de  la  critique  et  des  spectateurs.  Il 
y  a  évidemment  des  œuvres  dont  l'effet,  dont  la  réussite  est  moindre  que  d'au- 
tres :  mais  on  peut  émettre  ce  principe  qu'à  l'Opéra-Comique  toutes  affrontent  la 
scène  après  avoir  été  l'objet  d'un  soin  égal;  chacune  a  été  armée  pour  la  lutte,  et 
beaucoup  reviennent  victorieuses  qui  ailleurs  auraient  à  peine  un  succès  d'estime. 

Louis  Schneider. 


L  IMITATION    EN    MUSIQUE  7 

L'Imitation  en  musique. 

Si  l'on  veut  étudier  l'art  musical  au  point  de  vue  sociologique,  il  faut  prendre 
des  formes  de  composition  nettement  définies,  et  en  expliquer  la  genèse.  Voici,  à 
propos  du  canon,  — genre  qui,  à  première  vue,  est  bien  abstrait,  —  une  observa 
tion  très  simple  que  le  lecteur  pourra  facilement  généraliser. 

Dans  un  des  plus  beaux  livres  qui  aient  paru  depuis  treize  ans  (i),  M.  G^ 
Tarde,  aujourd'hui  membre  de  l'Institut  et  professeur  au  Collège  de  France, 
examine  d'abord  la  question  suivante  :  Qu'est-ce  qu'une  société  ? 

On  a  répondu  à  cette  question  en  disant  :  c(  Une  société  est  un  groupe  d'in- 
dividus qui  se  rendent  de  mutuels  services.  ))  Sans  doute,  dans  une  société,  les 
individus  s'entr'aident  mutuellement  ;  cette  définition  n'en  paraît  pas  moins 
inexacte  à- M.  Tarde,  pour  plusieurs  raisons.  En  voici  deux  qui  sont  péremp- 
toires  :  lo  s'il  était  vrai  que  l'échange  de  services  est  ce  qui  caractérise  essentiel- 
lement une  société,  il  en  résulterait  que  les  sociétés  par  excellence  sont  les  sociétés 
animales  :  nori  pas  celles  des  castors,  des  abeilles  ou  des  fourmis,  mais  celles 
d'animaux  très  inférieurs,  les  siphonophores,  par  exemple,  où  la  division  du 
travail  est  poussée  si  loin,  que  les  uns  mangent  pour  les  autres,  qui  digèrent 
pour  eux...  «  On  ne  saurait  concevoir  de  plus  signalé  service  »,  ajoute  spirituel- 
lement M.  Tarde.  2°  Il  y  a  des  gens  qui  se  rendent  des  services  très  réels  et  entre 
lesquels,  pourtant,  semble  s'élever  une  barrière  infranchissable  :  ainsi,  aux  An- 
tilles, les  émigrants  chinois  et  hindous  ont  beau  être  liés  à  leurs  maîtres  de  race 
blanche  par  des  offices  réciproques  et  par  des  contrats,  «  jamais  un  lien  vérita- 
blement social  ne  s'établit  entre  eux,  carilsne  parviennent  jamais  à  s'assimiler.  )) 
—  Qu'est-ce  donc  qu'une  société  >  —  C'est,  répond  M.  Tarde,  un  groupe  de  gens 
qui  s  imitent,  étant  semblables  les  uns  aux  autres  sur  un  grand  nombre  de  points 
essentiels.  Vous  parlez  le  même  langage  (français,  anglais,  allemand...)  que  les 
hommes  au  milieu  desquels  vous  vous  trouvez  ;  vous  vous  habillez  comme  eux  ; 
vous  suivez  les  mêmes  coutumes,  les  mêmes  modes,  parfois  les  mêmes  entraî- 
nements, etc..  Voilà  une  société.  «  La  société,  c'est  l'imitation  »,  dit  l'éminent 
philosophe  en  se  résumant. 

Cette  théorie  est  trop  favorable  à  la  thèse  que  j'ai  examinée  ici  (2),  pour  que  je 
ne  m'en  empare  pas. 

Je  ne  crois  nullement  jouer  sur  les  mots  en  disant  :  la  loi  de  la  composition, 
musicale,  cest  V imitation. 

C'est  surtout  à  l'origine  de  l'art  que  cette  loi  apparaît  avec  un  caractère  d'évi- 
dence (peut-être,  nous  pouvons  le  remarquer  dès  maintenant,  parce  qu'alors  la 
société  est  plus  homogène  qu'aujourd'hui,  je  veux  dire  moins  individualiste,  et 
plus  fortement  nouée  autour  de  quelques  dogmes).  Le  premier  genre  sur  lequel 
les  grands  compositeurs  se  sont  exercés,  est  leca/zo/î.  Or,  le  canon  n'est  pas  autre 
chose  qu'un  exercice  d'imitation  (si  l'on  prend  ce  mot  dans  le  sens  philosophique). 
Dans  la  fugue,  le  thème  initial  engendre  bientôt  un  contre-sujet  :  il  ressemble  à 
la  cellule  vivante  qui,  pour  se  développer,  se  partage  en  deux  ;  le  canon,  au 
contraire,  est  une  composition  où  la    même   mélodie  se  répète,    d'une   partie  à 

{1)  Les  lois  de  l'imitatiou,  étude  sociologique  par  G.  Tarde   (Paris,  Alcan,  1890^ 
(2)  Voir  la  Revue  musicale  des  i*'"  juin,  i^'  août,  1'=''  septembre  1903. 
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l'autre,  comme  une  ondulation  dont  le  champ  s'étend  peu  à  peu.  Un  docteur 
allemand,  M.  Otto  Klau\\ell,  a  consacré  à  ce  genre  curieux  une  étude  substan- 
tielle (i)  dans  laquelle  il  dit  :  ((  Pendant  longtemps,  le  développement  du  canon 
s'est  confondu  avec  celui  de  l'art  musical.  )) 

Comme  exemple,  je  citerai  la  célèbre  composition  anglaise  qu'on  trouve  à 
l'origine  même  du  genre,  et  qui,  encore  aujourd'hui,  est  un  sujet  d'étonnement 
et  d'admiration  pour  les  historiens.  C'est  une  composition  de  caractère  pastoral, 
sur  le  retour  du  printemps  et  sur  le  chant  du  coucou.  Découverte  au  xviii"  siècle 
par  l'Anglais  Hawkins  dans  un  manuscrit  duBritish  Muséum,  elle  a  été  long- 
temps attribuée  au xv^  siècle;  mais  le  Flamand  de  Coussemaker,  dans  son  livre 
l  Art  harmonique  aux  XII^  et  XIII^  siècles,  a  prouvé  qu'elle  avait  été  copiée  par 
un  moine  dont  la  dernière  écriture  est  datée  de  1236.  On  est  donc  obligé  de  la 
considérer,  jusqu'à  preuve  du  contraire,  comme  une  œuvre  de  la  première  moitié 
•du  xiii'^  siècle. 

Cette  composition  est  construite  sur  la  mélodie  suivante,  que  je  citerai  d'abord 
dans  le  texte  original,  et  dont  je  donnerai  ensuite  une  traduction  en  notation 
moderne  : 


H»      B»^^      ♦^ 


♦    ^      ♦ 


q^  ^"  1 


-^  »  .1  »  "^ 


^c±i 


»  1  ♦  n  »  1 


£=t 


^a 


^ 


^r^'i 


^^ 


^^ 


'm 


SËj-IiE^ 


La  croix  placée,  sur  le  texte  original,  après  la  neuvième  note,  veut  dire  qu'à 
ce  moment  précis  la  deuxième  voix  doit  faire  son  entrée  en  reprenant  la  mélodie 
à  son  début.  La  troisième  voix  fait  son  entrée  dans  les  mêmes  conditions,  après 
la  neuvième  note  émise  par  la  2^  voix,  et  à  une  distance  double  de  la  première; 
il  en  est  de  même  pour  la  voix  suivante  et  dernière,  qui  entre  à  une  distance 
triple  du  début.  Ainsi  s'établit  un  choeur  34  parties. 

Ce  n'est  pas  tout.  Ce  groupe  de  quatre  voix  a,  pour  accompagnement  continu, 
les  deux  formules  suivantes  ; 


(i)Le  Canon  et  son  développement  historique  (en  allemand),  chez  Kahnt  (Leipzig). 
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fct 


^^="T=* 


?5EÏ 


Traduction  : 


^=F=^ 


^3EÏ 


i^H 


— ■s^— 


zzdz: 


—ds.- 


On  remarquera  que  ces  deux  formules  alternent  :  la  première  voix  i.i)  est 
d'abord  à  la  partie  de  dessus,  puis  passe  à  la  partie  de  dessous,  et  la  seconde 
voix  [b)  suit  un  mouvement  contraire.  Cette  sorte  d'entrelacement  se  reproduit 
d'une  façon  ininterrompue,  depuis  le  début  jusqu'à  la  fin.  C'est  encore  de  1'  «  imi- 
tation )),  mais  d  une  forme  particulière,  qui  s'appelle  le  rondel. 

Nous  avons  donc,  au  total,  un  canon  à  4  parties  accompagné  par  unrondel  à  2, 
soit  deux  systèmes  d'Un  tation  associés. 

Voici  la  traduction,  en  écriture  moderne,  du  début  de  cette  pièce  qui  est  fort 
belle  (bien  qu'on  y  i-encontre  quelques  suites  de  quinte),  jusqu'à  l'entrée  de  la 
4^  partie  : 


i 


s 


u 


s 


■xhz 


ÉË 


m 


=5==^^ 


La  réduction  au  piano  est  impossible,  à  cause  de   la  multitude  des  parties  ; 
voici  cependant  comme  on  pourrait  présenter  les  4  premières  mesures  : 

I ^^   j    r 


r=& 


^^ 


i 


:^=g= 


-r^z" 


{A  suivre.) 


Jules  Combarieu. 
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Adolphe   ADAM   (1803-1856). 


f  admire  des  œuvres  telles  que  le  Siegfried  de  Wagner  ou  le  XV^  quatuor  de 
Beethoven  ;  mais  je  n'en  considère  pas  moins  comme  un  chef-d'œuvre  en  son  genre 
le  Chalet  d'Adam  :  chef-d'œuvre  d'équilibre  dans  la  composition  et  de  verve  aima- 
ble [qu'il  n  est  jamais  inutile  de  rappeler^  car  dans  son  Dictionnaire  et  dans  son 
Histoire  de  la  Musique  au  xix^  siècle,  M.  Hugo  Riemann^  à  l'article  ((  Adam  »  ^ 
oublie  de  le  mentionner  !)  Adam  manquait  de  profondeur  ;  mais  il  surabondait 
de  facilité  mélodique.  Parmi  ses  autres  ouvrages,  on  peut  citer  :  Pierre  et 
Catherine  (1829),  Danilowa,  Trois  jours  et  une  heure,  Joséphine  (1830),  Le  mor- 
ceau d'ensemble,  Legrand  prix,  Casimir  (1831),  Le  proscrit  (1833),  Une  bonne 
fortune  (1834),  La  marquise,  Micheline  (1835),  Le  postillon  de  Longjumeau  (1836), 
Le  fidèle  berger  (1838),  Régine,  la  Reine  d'un  jour  (1839),  la  Rose  de  Péroné, 
le  Secret  (1841),  le  Roi  d'Yvetot  (1842),  Cagliostro  (1844),  la  Bouquetière  (1845)^. 
Les  premiers  pas(i847),  le  Toréador,  le  Fanal, Giralda  (1850), le  Farfadet  (1852), 
la  Poupée  de  Nuremberg,  Si  j'étais  roi,  le  Sourd,  le  Bijou  perdu  (1853),  le  Roi 
des  Halles,  le  Muletier  de  Tolède  (1852),  Falstaff  (1836),  les  Pantins  de  Violette, 
Gisèle  ^1841),  le  Corsaire  (1855),  tic. ^  q\.c.  Adam  est  doublement  Français,  étant 
né  à  Paris  le  2.^  juillet  i8oy.  Il  fut  élève  de  Boïeldieu,  professeur  au  Cotiservatoire- 
et  membre  de,  l'Institut.  On  lui  doit,  outre  ses  œuvres  personnelles,  plusieurs. 
((  arrangements  d  dont  il  vaut  mieux  ne  pas  parler.  —  G. 


I.  i;.Nsici(iNEAU':Nr  uv  chant  dans  lks  lycées 


L  Enseignement  du  chant  dans  les  lycées. 


«  M.  Saint-Sai-ns,  en  ce  moment  en  Egypte,  écrit  qu'il  vient  de  terminer  une  composition 
chorale,  Hymne  à  la  Fiance,  destinée  à  ôtre  chantée  par  les  élèves  de  nos  lycées  ».  —  Telle  est  la 
note  que  publiait  le  journal  le  Temps,  dans  son  numéro  du  iH  décembre.  Nous  pouvons  la  com- 
pléter en  ajoutant  que  le  téléf^rammc  par  lequel  l'illustre  compositeur  annonçait  cette  bonne 
nouvelle  était  adressé  à  M.  Jules  Combaricu,  directeur  de  la  Revue  musicale,  auteurdes  paroles 
de  l'Hymne  à  la  France.  Nous  sommes  heureux  de  reproduire  ici  quelques  lignes  du  rapport  adressé 
par  M.  Saint-Saéns  à  M  le  xMinislre  de  l'Instruction  publique  et  des  P^caux-Arts.  Nous  rappelons 
que  l'enseignement  des  lycées  jusqu'à  la  classe  de  sixième  est  aujourd'hui  un  enseif^nement 
primaire. 

L'introduction  obligatoire  dans 
l'enseig-nement  primaire  de  le- 
tude  de  la  musique  est  une  mesure 
dont  les  résultats  peuvent  être 
immenses  au  point  de  vue  de  l'élé- 
vation du  niveau  de  l'intelligence 
dans  notre  pays.  Le  développement 
de  la  culture  musicale  est  l'indice 
certain  d'une  civilisation  supé- 
rieure ;  il  suffît  d'être  pénétré  de 
cette  vérité  pour  comprendre  la 
nécessité  de  travailler  à  ce  dévelop- 
pement avec  toute  l'énergie  pos- 
sible. 

Jusqu'à  ce  jour  on  avait  cru 
trouver  dans  la  formation  et  l'en- 
couragement des  sociétés  orphéo- 
niques  le  levier  nécessaire  au 
mouvement  musical  populaire.  Le 
moyen  était  bon,  sans  doute,  mais 
insuffisant.  La  raison  en  est  que 
les  sociétés  orphéoniques,  compo- 
sées d'adultes,  prennent  l'homme  à 
un  âge  trop  avancé  déjà  pour  que 
l'étude  de  la  musique  lui  soit 
profitable.  D'un  autre  côté,  les 
femmes  étant  exclues  des  sociétés  chorales,  celles-ci  se  trou\ent  bornées  à  un 
genre  restreint  dont  il  leur  est  impossible  de  sortir. 

L'étude  des  premiers  éléments  de  la  musique,  qui  présente  quelquefois  aux 
adultes  des  dilficultés  insurmontables,  n'est  qu'un  jeu  pour  les  enfants.  En  intro- 
duisant, comme  vous  le  désirez,  cette  étude  dans  les  écoles,  on  formera  sans 
effort  des  générations  de  jeunes  gens  des  deux  sexes  tout  préparés  pour  le  chant 
lorsque  leur  voix  sera  formée  ..  sans  parler  de  l'élévation  graduelle  du  goût  musi- 
cal, qui  sera  la  conséquence  forcée  de  cet  état  de  choses  etjqui  mènera  les  masses 
à  préférer  aux  chansons  grossières,  dont  elles  se  contentent  trop  souvent,  les 
jouissances  pures   et  élevées  de  la  musique  d'ensemble. 

A  mon  avis,  l'étude  de  la  musique  dans  les  écoles  primaires  (jusqu'à  nouvel 
ordre  du  moins  et  jusqu'à  ce  que  l'expérience    ait  apporté  dans  la  question   ses 


LES    ENFANTS    CHANTEURS. 


12 


EXERCICES    D  HARMONIE     ET    DE    CONTREPOINT 


indispensables  lumières)  devrait  se  borner  au  solfège  à  une  ou  plusieurs  voix  : 
cette  étude  devrait  commencer  aussitôt  que  les  enfants  savent  lire  couramment. 
La  commission  aura  à  examiner  quels  seront  les  ouvrages  qui  devront  servir  à 
cet  enseignement.  Les  plus  simples  seront  les  meilleurs.  Les  excellents  solfèges 
de  Batiste,  des  solfèges  anciens  plus  élémentaires  encore  peut-être,  pourront 
être  choisis.     La  commission    n'aura,    en   cette  matière,    que     l'embarras   du 

choix. 

C.  Saint-Saéns. 


Exercices  d'harmonie  et  de  contrepoint. 

IV.  —  L  échappée. 

L'échappée  est  une  broderie  incomplète,  où,  nous  dit  la  théorie  classique,  il  y 
a  une  note  sous-entendue  : 


-^^ G — ry 


Broderie 


Échappée 


f-r 


Reber  et  M.  Malhomé  (i)  considèrent  ces  deux  formules  comme  identiques. 
L'échappée,  elle  aussi,  se  fait  sur  un  temps  faible  ;  elle  n'est  usitée  qu'à  la 
partie  supérieure  ou  dans  la  partie  mélodique  prédominante.  Sa  résolution  est 
toujours  irrégulière  et  se  fait  à  intervalle  disjoint  (tierce  ou  quarte)  : 


i^lEîir: 


^^ 


L'échappée  peut  recevoir  la  broderie  et  l'appoggiature  : 


Broderie  de  Véchappée 

[=3         ■]— P-3 


Appoggi:iture  de  l'échappée 


l^^E^- 


=a=*=s^^ 


i_ 


tz^—Jz;^t:^d^=±=^: 


f==i2=l=i 


"^ 


il 


((  On  peut  faire  une  double  échappée  successive  ainsi  que  des  échappées  doubles 
simultanées,  marchant  en  tierces  ou  en  sixtes.  » 

Je  reproche  à  cette  théorie,  comme  je  l'ai  déjà  fait  pour  d'autres  «  artifices  », 
•de  distinguer  des  notes  importantes  et  des  notes  accessoires  là  où  une  conception 
vraiment  artistique  de  la  mélodie  ne  permet  pas  cette  distinction.  Je  crains  en 
outre  qu'en  ne  considérant  comme  importantes  que  les  notes  faisant  partie  de 
l'harmonie,  elle  n'ait  pour  conséquence  de  restreindre  fâcheusement,  de  subor- 
donner, et,  pour  tout  dire,  de  paralyser  chez  l'élève  l'invention  ^nélodique.  Je  lui 
reproche  enfin  d'user  d'un  procédé  commode  pour  l'enseignement,  mais  très  con- 


{i)  Traité  dei  artifices  mélodiques  (Leduc) 
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testablc,  en  identifiant  des  choses  qui  ne  sont  pas  idcntieiues.  J'ouvre  la  partition 
de  Robert  le  Diable^  et  je  tombe  sur  ce  passage  (acte  IV)  : 


-mm^^Ë^^^^É^^^^: 


Crains         ma    fu-        reur,  ne      me      re-         pous-         se  pas 

Direz-vous  qu'une  telle  phrase  est  identique  à  celle-ci  > 


^Bi=g^3S-^iglÊ^i^^^^iMÈ^Éf= 


[A  suivre. 


J.  c. 


Concours  de  musique. 

La  mode  est  aux  concours. 

I.  —  Le  Gramophone  a  décidé,  lui  aussi,  d'en  offrir  un  auquel  tout  le  monde 
pourra  prendre  part,  et  qui  donnera  à  chacun  une  chance  de  devenir  proprié- 
taire d'une  machine. 

La  raison  qui  nous  décide  à  ouvrir  ce  concours  est  la  nécessité  de  con- 
naître l'opinion  générale  sur  nos  artistes,  et  la  valeur  de  leurs  disques.  Nous 
en  éditons  et  vendons  environ  5  millions  par  an,  et  nous  devons  nous  baser  sur 
le  goût  général  pour  les  créations  futures. 

Pour  obtenir  ce  renseignement  si  précieux,  nous  ne  reculons  devant  aucnn 
sacrifice. 

A  l'heure  actuelle,  le  Gramophone  est  si  répandu  dans  la  société  qu'il  est 
connu  de  tous,  que  tous  seront  prêts  à  répondre  aux  questions  du  concours. 

En  tout  cas,  les  représentants  en  province  et  nos  différentes  maisons  à  Paris, 
sont  à  la  disposition  du  public  pour  lui  faire  écouter  les  disques  qu  il  désirera 
entendre,  afin  de  l'aider  dans  le  choix  de  ses  réponses. 

Les  réponses  devront  être  envoyées  au  plus  tard  le  15  février.  Nous  avons 
choisi  cette  date  afin  que  les  personnes  qui,  à  l'époque  du  Jour  de  l'An,  auront 
eu  un  Gramophone  comme  cadeau,  puissent  aussi  être  déjà  au  courant  des  dif- 
férents morceaux  de  notre  catalogue. 

A  la  fermeture  du  concours,  les  solutions  des  concurrents  seront  additionnées 
et  classées.  Les  prix  seront  répartis  entre  ceux  qui  auront  donné  les  solutions 
les  plus  rapprochées  dans  l'ordre  de  mérite  et  opinions  combinés  des  réponses. 
C'est  donc  la  majorité  qui  sera  juge  impartial.  En  cas  de  solutions  égales,  la 
priorité  sera  donnée  à  la  solution  qui  arrivera  la  première. 

IL  —Pour  les  concours  de  composition,  harmonie,  histoire,  etc.,  qu'elle  a 
ouverts  avec  prix  en  espèces  (voir  notre  numéro  du  1'=''  novembre),  la  Revue 
musicale  a  reçu  de  nouveaux  travaux  dont  elle  accusera  prochainement  réception 
(en  citant  les  devises). 
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Publications  nouvelles. 

Les  Bénédictins  de  Solesmes.  —  Chant  grégorien  ;  Paroissien  romain  contenant 
la  messe  et  l'office  pour  tous  les  dimanches  etfèLes  doubler  (ch-ez  Desclée,  Tournai, 
I  vol.  de  1238  p.).  On  sait  dans  quelles  circonstances  les  Bénédictins  de  So- 
lesmes ont  dû  quitter  leur  monastère  et  ont  vu  leurs  biens  mis  sous  séquestre. 
L'ouvrage  qu'ils  publient  aujourd'hui  malgré  leur  exil  sera  accueilli  avec  la 
plus  grande  faveur  dans  le  monde  catholique  et  dans  le  monde  des  musiciens 
qui,  sachant  le  prix  et  la  beauté  du  plain-chant,  savent  aussi  avec  quels  scru- 
pules d'exactitude,  quelle  science  profonde  et  quel  respect  des  antiques  traditions, 
les  Bénédictins  préparent  leurs  livres.  Tout  au  plus  regretterai-je  de  trouver 
dans  celui-ci  (ou,  plus  exactement,  dans  la  préface  qui  est  en  tête)  une 
terminologie'  scientifique  un  peu  excessive.  L'auteur  reprend  d'abord  les 
mots  arsis  et  thesis  (mots  grecs  signifiant  :  élévation,  abaissement)  qui  ont 
un  double  inconvénient  :  ils  déplairont  à  un  certain  nombre  de  grammai- 
riens éminents,  très  experts  en  matière  de  rythme,  qui  veulent  absolument  pro- 
scrire ces  vocables,  comme  source  de  perpétuelles  difficultés.  En  outre,  dans  une 
musique  purement  vocale  et  de  rythme  libre,  ils  sont  inutiles.  Inutile  aussi,  car  il 
fait  au  moins  double  emploi,  le  mot  a  touchement  ))  —  touchement  de  quoi  ?  (  i  j  — 
pour  indiquer  un  moment  du  rythme;  inutile  surtout  la  barre  de  mesure  que  je 
m'étonne  de  trouver  dans  des  transcriptions  grégoriennes  (2^  Pourquoi  cette 
barre  de  mesure,  dont  on  peut  bien  dire  qu'elle  n'est  pas  de  la  maison?  L'auteur 
paraît  avoir  voulu  introduire  ici  une  théorie  qu'il  a  brillamment  soutenue 
ailleurs  (voir  les  derniers  fascicules  de  la  Paléographie  musicale)  et  qui  se  refuse 
à  considéi-er  le  premier  temps  de  la  mesure  comme  un  temps  fort.  Cette  doctrine 
sera  acceptée  sans  difficulté  par  les  musiciens,  en  ce  sens  que  nul,  je  crois,  ne 
sera  assez  barbare  pour  dire  que,  dans  un  morceau  de  musique,  le  premier  temps 
de  chaque  iTiesure  est  nécessairement  et  toujours  accentué.  Mais  on  se  tromperait 
en  croyant  que  cette  opinion  est  identique  à  la  doctrine  qui  veut  placer  Varsis 
(forte)  avant  la  barre  de  mesure,  et  la  thesis  (faible)  après.  En  tout  cas,  c'est,  je 
crois,  embrouiller  les  choses  inutilement,  que  de  faire  intervenir  le  concept  de 
la  mesui"e  là  où  on  peut  et  doit  s'en  passer.  Vous  voulez  qu'on  dise  : 

di-  I  -es  i-  I  -rcc  di-  |  -es  il-  |  -la. 

au  lieu  de  : 

I  dî  es  I  irae  1  di  es  I  l'I  la. 


Je  dis,  tout  simplement  : 


dies  îrae,  di'es  illa. 


Je  supprime  cette  malencontreuse  barre  de  mesure  qui  m'est  aussi  inutile  que 
des  ficelles  placées  perpendiculairement  sur  un  tableau  pour  le  diviser  en  parties 
égales  ;  de  plus,  en  faisant  cela,  je  n'ajoute  rien  aux  manuscrits,  je  me  con- 
forme strictement  à  leurs  indications,  et,..,  nous  sommes  d'accord,  car  nous 
disons  la  même  chose. 

(1)  «  Le  point  précis  où,  dans  sa  marche,  le  mouvement  lytlimique  touche  le  sol  (sic)  est  dit 
aussi  toudiement  ou   ictus.   »  {Préface.,  p.  xix).  Ce  langage  me  parait  bien  singulier. 

(2)  Préface,  p.  xx  et  suiv.  La  barre  de  mesure  n'apparaît  point  dans  le    cours  de  l'ouvrage. 
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Enfin,  je  considère  comme  inutile  un  schéma  cjue  je  ne  peux  même  pas  repro- 
duire ici,  car  il  est  une  innovation  pour  la  typographie  comme  pour  la  musique  : 
En  matière  de  rythme,  je  crois  qu'il  ne  faut  pas  étendre  mais  simplifier  et 
réduire  les  signes  traditionne's.  J.  C. 

Julien  Tiersot  :  Hector  Berlio.iet  la  Société  de  son  temps  (\  vol.  in-i6,  371  p., 
Hachette).  —  M.  Julien  Tiersot,  C[ui,  étant  attaché  à  la  Bibliothèque  du  Conserva- 
toire, est  bien  placé  pour  utiliser  certains  documents,  a  réuni  de  façon  très  agréa- 
ble, dans  cet  intéressant  volume,  les  principaux  faits  et  témoignages  concer- 
nant la  vie  de  Berlioz.  Il  ne  me  semble  pas  cependant  que  M.  T.  ait  profité  de 
récents  travaux  qui  ont  mis  en  lumière,  grâce  à  la  publication  de  pièces  au- 
thentiques, plusieurs  points  importants;  je  n'y  reviendrai  pas,  le  principal 
ayant  été  dit  ici  même  (/^e-o;/e //n/s/ca/e  du  15  août).  En  se  mettant  au  courant, 
M.  T.  eût  évité  quelques  menues  erreurs  (comme,  par  exemple,  celle  qui  con- 
siste à  appeler  le  père  du  compositeur  «  le  docteur  Berlioz  »,  alors  qu'il  était 
officier  de  santé).  M.  T.,  qui  croit  toujours  à  un  Berlioz  incompris  et  persécuté, 
prend  pour  authentiques  des  paroles  que  Berlioz,  par  un  procédé  de  polémique 
bien  connu,  met  dans  la  bouche  de  ses  adversaires  ;  telles  sont  les  sottises  qu'il 
fait  dire  à  Boïeldieu  et  à  Auber  (V.  p.  216  et  21^).  Je  crois  qu'il  faut  savoir 
démêler,  dans  ces  textes,  ce  qui  est  peut-être  vrai,  et  ce  qu'une  malice  un  peu 
féroce  a  ((  arrangé  )).  Je  crois  trouver  dans  le  livre  de  M.  T.  —  qui,  en  somme, 
n'apporte  aucun  document  nouveau  —  une  rédaction  un  peu  hâtive.  Cette  hâte 
se  traduit  tantôt  par  un  peu  d  incohérence  dans  l'exposition,  tantôt  par  des 
lacunes  regrettables  clans  une  étude  biographique,  tantôt  par  des  formules  sin- 
gulières, comme  celle-ci  (p.  82)  :  ((  Chacune  des  périodes  passionnelles  de  Berlioz 
correspond  à  une  époque  distincte  de  l'histoire  de  l'art,  dont  chaque  femme  aimée 
peut  être  regardée  comme  un  symbole.  Estelle,  du  moins  dans  la  première 
partie  du  roman,  c'est  le  sentiment  encore  vague,  profond  pourtant,  de  Chateau- 
briand. Henriette,  c'est  le  romantisme  dans  ses  aspirations  les  plus  hautes,  tan- 
dis que  Camille  était  le  romantisme  échevelé,  excessif,  vite  démodé.  Pour 
Marie  Recio,  e41e  représente  l'école  du  bon  sens  dans  toute  son  horreur.  ))  Il  y 
avait  là  une  idée  ingénieuse,  mais  cette  galerie  de  femmes-symboles  est  bien 
bizarre  !  Enfin,  il  faut  se  garder  de  croire  qu'on  nous  fait  connaître  la  Société 
au  temps  de  Berlioi  quand  on  juxtapose  les  témoignages  des  musiciens  ou  au- 
tres artistes  avec  lesquels  le  grand  compositeur  eut  des  relations.  Le  sujet  est 
tout  autre;  mais  je  reconnais  qu'il  était  très   difficile  à  traiter  convenablement. 

G. 

Emile  Ratez.  —  Traité  élémentaire  de  contrepoint  et  de  fugue  (Paris,  A.  Leduc). 
—  Il  existe,  sur  ces  graves  sujets,  de  gros  et  savants  traités,  si  gros  que  leur  prix 
les  rend  inaccessibles  à  la  plupart  des  jeunes  artistes,  si  savants  que  l'on  se  perd 
dans  le  dédale  dés,règles  et  des  exceptions,  et  que  l'art  musical  apparaît  comme 
une  sorte  de  kabbale,  aux  grimoires  indéchiffrables.  M.  Ratez  a  pensé  avec  rai- 
son qu'il  fallait  offrir  aux  élèves  un  traité  vraiment  élémentaire,  qui  les  guide  au 
lieu  de  les  égarer.  Il  y  a  réussi,  et  son  ouvrage  se  recommande  par  des  mérites 
de  sobriété  et  de  clarté  que  l'on  n'a  pas  toujours  le  plaisir  de  louer,  chez  les  pro- 
fesseurs de  composition.  Il  fautlire,  en  particulier,  lechapitrede  la  fugue  tonale, 
si   embrouillé,   si  hérissé  de  préceptes  partout   ailleurs.    M.   Ratez  se  contente 
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d'énoncer  le  principe  :  «  Si  le  sujet  va  de  la  tonique  à  la  dominante,  il  est  néces- 
«  saire  que  la  réponse  ramène  la  tonalité  de  la  dominante  à  la  tonique.  »  Quel- 
ques exemples  montrent  ensuite  de  quoi  il  s'agit,  et  certes  tous  les  cas  ne  sont 
pas  prévus  ;  mais  un  traité  ne  peut  tout  prévoir,  c'est  l'enseignement  du  maître 
qui  doit  résoudre  les  difficultés  particulières.  Avec  cela,  rien  n'est  négligé  pour 
faire  comprendre  à  l'élève  l'intérêt  de  ces  exercices,  et,  en  quelques  lignes, 
M.  Ratez  sait  lui  montrer  toutes  les  formes  musicales  contenues,  en  germe,  dans 
l'aride  fugue  d'école  : 

La  fugue  est  le  plus  bel  exemple  d'architecture  musicale  qu'on  ait  trouvé.  Son  plan  consiste 
en  une  exposition  très  simple  de  l'idée  mélodique  principale  et  des  idées  accessoires,  combinées 
ensuite  entre  elles  de  façons  différentes  et  de  manière  que  l'intérêt  de  la  composition  aille  sans 
cesse  en  croissant  depuis  le  commencement  jusqu'à  la  fin.  Ce  plan  a  été  appliqué  par  les  maîtres 
dans  d'autres  formes  musicales,  spécialement  dans  la  musique  symphonique,  et  même,  mainte- 
nant que  la  symphonie  a  conquis  le  théâtre,  dans  la  musique  dramatique,  car  l'on  peut  considé- 
rer les  drames  Avagnériens  comme  de  grandes  fugues  dramatiques  ayant  autant  de  sujets  que  la 
situation  comporte  de  personnages  réels  ou  fictifs. 

Voilà  de  larges  aperçus,  qui  doivent  donner  à  penser.  Mais  en  même  temps 
M.  Ratez  n'oublie  pas  que  contrepoint  et  fugue  d'école  ne  sont  encore  que  des 
moyens,  et  que  l'art  musical  a  des  fins  supérieures  : 

L'étude  du  contrepoint  et  celle  de  la  fugue,  à  laquelle  il  aboutit,  doivent  être  considérées 
surtout  comme  une  gymnastique  destinée  à  acquérir  et  à  développer  la  facilité  d'écriture,  et  la 
science  de  l'architecture  musicale.  Poussées  trop  loin,  elles  peuvent  aller  contre  leur  but  et  dessé- 
cher l'imagination,  au  lieu  de  la  féconder,  en  l'occupant  à  des  choses  sans  portée  et  sans  applica. 
tion  pratique. 

Nous  croyons  que  tous  les  étudiants  musiciens  tireront  grand  profit  de  la 
lecture  du  petit  livre  de  M.  Ratez,  directeur  du  Conservatoire  de  Lille. 

L.  L. 

D.  YzELEN.  —  Esquisses  de  R.  Schumann  pour  piano-pédaliej-  transcrites  pour 
deux  pianos  (quatre  mains).  (Alphonse  Leduc,  3,  rue  de  Grammont.)  —  Les 
quatre  esquisses  que  M.  D.  Yzelen  vient  de  transcrire  pour  deux  pianos  sont  tirées 
de  l'op.  58  de  l'OEuvre  de  Schumann.  Le  grand  souci  de  l'auteur  a  été  de  respec- 
ter entièrement  l'œuvre  et  d-e  s'attacher  surtout  à  en  faire  une  transcription  stric- 
tement exacte.  Cette  transcription  est  très  pianistique  et  d'exécution  facile.  Par 
sa  volonté  de  faire  dialoguer  les  pianos  entre  eux,  et  grâce  aux  thèmes  que 
ceux-ci  se  renvoient,  M.  Yzelen  a  su  rendre  les  parties  qui  leur  sont  confiées  fort 
intéressantes  pour  l'exécutant  ;  il  a  su,  en  outre,  empêcher  la  monotonie  inhé- 
rente à  tout  accompagnement  pur  et  simple. 

Les  deux  première  esquisses,  en  z<^  mineur  et  îii  majeur,  présentent  d'intéres- 
santes analogies.  La  première  est  d'un  rythme  que  Schumann  affectionne.  Bien 
caractéristique  aussi  est  le  repos  à  la  dominante  dans  la  première  période  (mo- 
dulation en  sol  majeur).  Au  surplus,  le  second  motif  de  cette  esquisse  donne 
lieu  à  un  amusant  contrepoint  sur  lequel,  de  temps  à  autre,  le  rythme  du  début 
revient  pour  faire  place  finalement  au  thème  initial  qui   termine  le  morceau. 

La  seconde  esquisse  paraît  être  une  dérivation  de  la  première  :  l'on  dirait  une 
variation  de  celle-ci,  mais  d'un  caractère  plus  large.  Comme  dans  la  précé- 
dente, Schumann  expose  sa  première  idée  en  concluant  la  première  période  mé- 
lodique initiale  dans  la  tonalité  de  sol.  Au  demeurant,  l'allure  de  cette  pièce  est 
touchante  ;  le  sentiment  est  d'une  majestueuse  sérénité  ;  une  sorte  d'hymne  à  la 
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n 


jïloire  semble  se  dégager  de  ce  premier  thème.  Le  second  thème,  de  courte 
durée,  nous  présente  un  développement  calme  et  serein.  Enfin  le  chant  triomphal 
du  début  reparaît  et  s'achève  avec  éclat. 

L'avant  dernière  esquisse  en  la  ^  est  celle  c^iui  a  toutes  nos  préférences.  On  y 
retrouve  la  note  humaine  et  romantic^iue  particulière  à  Schumann,  surtout  dans 
la  seconde  phrase  en  rc\>,  qui  est  pleine  de  tendresse  : 


Meno  messo 


"^^T 


^^i 


etc. 


Et  n'est-ce  pas  encore  une  trouvaille  que  Schumann  seul  pouvait  faire,  ce 
même  motif  présenté  avec  un  mouvement  chromatique  de  basse  qui  le  rend  plus 
expressif  et  plus  intense  grâce  à  une  harmonie  inattendue  ? 


pÉtEEfeg 


HF 


Si¥p^g^ 


i^ 


Vi 


^^EH 


ïj 


«?ti3 


ï*iï«Er^- 


^i 


etc. 


T 


t^-- 


T 


C'est  surtout  là  que  nous  aimons  le  poète-musicien  :  parce  côté  de  profonde 
humanité,  par  ces  accents  d'infinie  tendresse,  il  nous  communique  irrésistible- 
ment quelque  chose  d  ineffable — 

Adalbert  Mercier. 

Viennent  de  paraître  : 

Chez  Leduc  :  Dix  mélodies  enfantines,  édition  scolaire  à  une  seule  voix  sans 
accompagnement,  par  Edmond  Missa.  (Charmant  petit  recueil  ;  il  est  regrettable 
qu'on  n'ait  pas  indiqué,  dans  le  texte  des  mélodies,  les  endroits  où  l'élève  doit 
7'es^n'er  ;  mais  c'est  une  lacune  qui  sera  comblée  par  le  maître.) — Deux  valses 
pour  piano  [valse  mélancolique  —  valse  gaie),  par  Gustave  Sandre. .Prix  :  i  fr.  35 
et  2  fr.  —  Caprice-Impromptu,  par  Albert  Landry  (i  fr.  75). 

Chez  Breitkopf  et  Martel  :  Les  Sonates  de  Beethoven  pour  piano,  op.  10,  n°^  i y 
2  et  y,  et  op.  7,  nouvelle  édition  revue,  doigtée  et  annotée  par  Adophe  F.  Wouters, 
professeur  au  Conservatoire  de  Bruxelles  (à  Paris,  chez  Costallat,  édit.).  Excel- 
lente édition,  au  sujet  de  laquelle  nous  n'avons  à  faire  qu'une  réserve  :  la  place 
du  legato  ne  correspond  pas  toujours  aux  divisions  rythmiques  de  la  phrase. 


R.  M. 
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Les  Concerts. 


Conservatoire.  —  Très  brillant  programme  au  dernier  concert  :  i°  La  Sym- 
phonie Écossaise  (n°  3)  de  Mendelssohn,  qui  n'est  pas  une  œuvre  de  génie,  mais 
une  œuvre  brillante,  bien  équilibrée,  fort  sagement  et  correctement  écrite.  Le 
Scherzo  assaivivace,  qui  rappelle  certaines  pages  du  Songe  d'une  nuit  d'été,  a  été 
exécuté  avec  une  grâce  vive  et  légère  tout  à  fait  charmante.  2°  A  la  Musique,  pour 
voix  de  femmes,  avec  solo,  d'Emmanuel  Chabrier  (paroles  d'Edmond  Rostand). 
Il  y  a  treize  ans,  j'entendais  répéter  ce  très  joli  chœur  chez  M  Jules  Griset,  pour 
l'inauguration  de  son  hôtel:  les  chanteuses  étaient  M"-*^  Enoch,  M'"'^  Chamerot, 
M"^de  Noguéra,  M"*^  Marie  Lemoine,  les  élèves  de  M™^  Viardot  ;  au  piano  d'ac- 
compagnement était  assis  Chabrier  lui-même,  qui  relevait  les  fautes  avec  impa- 
tience, exigeait  une  justesse  parfaite,  des  oppositions  subites  de  forte  et  de  piano, 

des  raffinements    singuliers   d'expression Au  Conservatoire,  le  chœur  a  plu 

sans  provoquer  d'enthousiasrrie.  30  Concerto  en  mi  bémol,  pour  piano,  de  Mozart. 
Je  ne  sais  rien  de  plus  difficile  que  de  jouer  cette  œuvre  aimable  et  superficielle, 
un  peu  ténue  et  noli  me  iangere,  sans  tomber  dans  l'affectation  et  la  préciosité  ; 
M.  Philipp,  professeur  de  piano  au  Conservatoire,  ancien  élève  de  Stephen 
Heller,  et  très  justement  réputé  comme  professeur,  sest  acquitté  de  cette  tâche 
très  ardue  avec  un  goût  irréprochable  ;  son  jeu  pur,  délicat,  agile  et  sobre,  bril- 
lant dans  les  «  cadences  »,  est  bien  celui  qui  sied  au  maître  d'une  grande  Ecole. 
Espérons  que  le  grand  artiste  nous  jouera  prochainement  une  œuvre  plus 
virile  et  de  sens  plus  profond.  40  Orphée,  poème  symphonique  de  Liszt.  J'avoue 
ne  pas  comprendre  ce  poème...  Je  ne  sais  pas  ce  que  Liszt  a  voulu  faire.  C'est 
une  sorte  de  méditation  dont  le  sens  m'échappe  ..  5°  Trois  chœurs  a  cappella  du 
xvie  siècle,  Hodie  Christus  7iatus  est  deNanini,  Ce  moisde  may  de  Clément  Janne- 
quin  (qui.  a  eu  les  honneurs  du  bis\  et  Mignonne,  allons  voir  si  la  rose,  de  Cos- 
tele}^  ont  été  chantés  en  perfection.  Il  est  impossible  d'arriver  à  plus  de  précision 
et  d'unité  fondue  dans  la  demi-teinte.  6»  L'ouverture  du  Vaisseau-fantôme  a  ter- 
miné ce  très  beau  concert  avec  éclat.  —  Comme  observation  générale,  je  ne  puis 
m'empêcher  de  souhaiter  :  que  l'orchestre  n'exagère  pas,  comme  il  le  fait  quel- 
quefois, selon  la  tendance  commune  aujourd'hui,  certaines  oppositions  de  mou- 
vement ;  que  les  trompettes  sachent,  à  l'occasion,  modérer  leur  force,  pour  ne 
rien  écraser  ;  que  l'harmonie  arrive  à  un  ensemble  rigoureusement  exact  dans 
les  attaques.  —  J-  C. 

Concerts  Chevillard.  —  Dimanche  i-]  décembre.  —  Si  l'échec  de  la  Dam- 
nation de  Faust,  du  vivant  de  Berlioz,  a  étéla  grande  injustice  du  public,  on  peut 
dire  que  nous  l'expions  largement  aujourd'hui.  —  Toujours  la  Damnation  !  La 
Damnation  ^arioul  !  De  Brème  à  Bâle,  de  Lille  à  Nancy,  du  Châtelet au  Nouveau- 
Théâtre  !  Et  partout   même  foule  et  mêmes  triomphes. 

L'exécution  par  l'orchestre  Chevillard  m'a  paru  plus  fine  et  plus  soignée 
dans  le  détail  que  celle  de  l'orchestre  Colonne;  mais  elle  a  souvent  manqué 
d'emportement  romantique.  C'est  ainsi  que  le  ballet  des  Sylphes  fut  joué  d'une 
façon  parfaite,  mais  que  la  Sérénade  (ou  la  scène  des  buveurs)  n'avait  point 
l'accent  âpre  et  brutal  qui  lui  convient.  La  Marche  hongroise  fut  d'ailleurs  su- 
périeurement dirigée,  et  déchaîna  l'enthousiasme  habituel. 
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jy[me  Palicro-Dalcroze  donne  au  rôle  de  Marguerite  un  caractère  de  pureté  vir- 
ginale ;  et  sa  voix  est  fraîche  et  charmante.  M.  Van  Dyck  accentue  avec  son  éner- 
gie ordinaire  un  texte  qui  gagnerait  souvent  à  être  moins  mis  en  lumière. 
M.  Fournets  fut  très  applaudi  en  Méphistophélès. 

R.R. 

Concerts  Colonne.  —  Dimanche  20  décembre.  —  Une  des  meilleures  exécu- 
tions que  j'aie  encore  entendues  de  VEjifance  du  Christ  de  Berlioz.  Sauf  un  peu 
de  lourdeur  dans  les  dessins  trop  appuyés  des  violons,  à  la  scène  du  Repos  de 
la  sainte  Famille,  — sauf  une  sécheresse  un  peu  dure  des  bois,  qui  ont  un  rôle 
si  important  et  si  beau  dans  toute  l'œuvre,  —  l'ensemble  a  été  joué  avec  une 
simplicité  et  une  poésie  tout  à  fait  rares.  —  Et  quelle  oeuvre  admirable  !  Quel 
pur  chef-d'œuvre,  si  l'on  pouvait  en  retrancher  les  trois  quarts  de  l'inutile  pre- 
mière partie  !  Et  comme,  après  l'avoir  entendue,  on  se  sent  près  de  célébrer 
Theureuse  ignorance  de  Berlioz,  qui  méconnaissait  Bach,  et  qui  pouvait  écrire 
un  oratorio,  sans  être  encombré  par  les  réminiscences  et  les  traditions  de  style 
des  maîtres  allemands  de  l'oratorio  !  C'est  à  cette  ignorance  qu'il  a  dû  d'écrire 
une  œuvre  issue  du  plus  pur  sentiment  populaire.  Si  cette  divine  idylle  n'est  pas 
plus  tard  inscrite  parmi  les  chefs-d'œuvre  classiques  d'art,  je  me  demande  ce 
qui  sera  classique. 

Deux  chanteurs  exquis  :  M.  Dantu,  qui  a  dit  le  rôle  du  Récitant  avec  un 
charme  pénétrant  ;  et  M.  Jean  Reder,  ce  délicat  et  parfait  artiste,  dans  le  rôle  de 
saint  Joseph.  M™^  Auguez  de  Montalant  a  chanté  avec  émotion  le  rôle  de  Marie. 
—  Le  trio  des  deux  flûtes  et  de  la  harpe  (MM.  Barrère  et  Blanquart,  et  M^'^Pro- 
vinciali-Celmer)  eut  un  grand  et  légitime  succès.  C'est  de  l'art  italien  le  plus 
pur.  Du  Bellini  supérieur.  La  musique  méditerranéenne  de  Nietzsche. 

Romain  Rolland. 

Salle  Pleyel  :  les  quatuors  de  Beethoven. —  Nous  devrions  tresser  des 
couronnes  à  MM.  Tracol,  Schneklûd,  Monteux,  Dulaurens.  En  exécutant  ma- 
gistralement —  sans  une  défaillance  —  les  derniers  quatuors  de  Beethoven,  ils 
nous  ont  procuré  les  jouissances  musicales  les  plus  hautes  qu'on  puisse  éprou- 
ver. Au  moment  où  il  écrivit  ces  œuvres  colossales,  Beethoven  était  très  ma- 
lade ;  et  les  circonstances  extérieures,  au  lieu  de  lui  apporter  quelque  consola- 
tion, faisaient  de  sa  vie  un  martyre.  Or,  voici  les  caractères  successifs  de  son 
œuvre.  (On  me  permettra  de  reproduire  ici,  en  toute  sincérité,  des  notes  prises 
au  cours  de  l'exécution.) 

1°  Quatuor  n°  12  [op.  i2j).  a)  Maestoso  d'introduction.  Energique  et  résolu.  Le 
thème  principal  revient  deux  fois  ;  si  bien  que  le  morceau  est  construit  sur  le  plan 
d'une  sonate.  b)/l//e^TO.  Frais,  jeune,  gai,  charmant,  câlin.  Est-ce  du  Beethoven) 
Est-ce  du  Mozart  ou  du  Haydn  ?>  c)  Adagio,  molto  cantabile.  Tendresse  Lon- 
gueur divine  dans  l'expression  du  sentiment.  Vers  la  fin,  un  peu  de  plainte  en 
mineur  ;  mais  c'est  une  plainte  à  la  Chérubin,  d)  Scherzando  vivace.  Décision  ai- 
mablement crâne  dans  l'enjouement.  Gaieté  jeune  qui  badine,  lève  la  tète  et  a 
son  panache.  De  la  coquetterie,  quelques  intrigues  légères,  et  même  des  effets 
comiques.  Fantaisie  prenant  ses  libres  ébats.  De  la  lutinerie  et  des  surprises. 
Assaut  de  verve  chez  les  quatre  instruments,  e)  Fz'/m/e.  Frais  et  vif.  Allure  de 
ronde  populaire,   beaucoup  de   jeunesse  et  de  grâce.  Humour  qui,   peu  à   peu, 
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devient  gaieté  triomphante.  Fantaisie  très  libre  ;  grande  variété  de  modulations  ; 
étonnante  richesse  d'idées. 

2"  Quatuor  n^  ly.  a)  Adagio.  Gravité  religieuse  ;  puis,  explosion  de  fantaisie, 
mais  verve  un  peu  étrange,  et  dialogues  peu  nets  entre  les  instruments. . .  Un  peu 
étrange  et  bizarre.  La  composition  est  irrégulière  et  rhapsodique.  A  la  fin,  des 
dissonances,  mais  qui  viennent  des  hasards  du  contrepoint  et  ne  sont  nullement 
des  cris  de  souffrance.  Compositionmal  équilibrée,  un  peufroide,  peu  réussie(r). 
h)Pi-esto.  Exprimeune  humeur  un  peu  maussade.  Mais  c'est  une  fâcherie  d'opéra 
comique,  sans  importance,  et  quifait  valoir  de  jolis  contrastes,  c)  Andante  con 
moto.  Très  belle  construction  thématique,  mais  d'expression  subtile  et  peu  nette. 
La  cordialité  alterne  avec  l'humour,  d)  Allegro^  alla  danza  tedesca.  Danse.  Char- 
mant et  pur  style  de  Haydn.  Grâce  et  sérénité.  Gaieté  saine  et  paisible  de  villa- 
geois allemands,  un  jour  de  fête.  Chef-d'œuvre  de  grâce  et  d'aisance.  Fleur  épa- 
nouie de  bonne  santé  morale,  avec  un  sourire  d'ancien  régime,  e)  Adagio -Cava- 
//ne.  Dès  la  première  mesure,  plein  ciel.  Tendresse  profonde,  adoration  chan- 
tante. Divine  longueur  ;  un  souffle  étonnant  dans  la  phrase.  Nous  passons  d'un 
monde  à  l'autre;  ce  sont  comme  des  infinis  ^qui  s'ajoutent...  f)  Finale.  Débute 
comiquement  par  des  octaves  piquées  de  l'alto,  reprises  ensuite  aux  autres  par- 
ties. Les  quatre  instruments  reprennent  l'un  après  l'autre,  pour  s'amuser,  un  mo- 
tif de  raillerie  et  ont  l'air  de  se  faire  la  nique.  Intrigues,  bouderies,  raccommo- 
dements. Caractère  nettement  bouffe  du  morceau.  Jeu  plein  d'esprit. 

Quatuor  n"  i-f  (op.  ijij-  a)  Ac/cïoz'o.  Elévation  un  peu  plaintive  rappelant  le 
style  de  l'orgue,  b)  Allegro.  Beaucoup  de  vivacité,  marche  très  sûre  et  très 
régulière  de  la  composition.  Un  peu  de  tristesse  secrète,  b)  Andante.  Dialogue 
charmant  entre  les  deux  violons.  Polyphonie  très  savante,  plus  compliquée  que 
dans  les  premiers  quatuors  (avec,  au  fond,  un  peu  de  morbidezza).  c)  Presto. 
F'ranchise  et  gaieté.  Le  soleil  d'or  de  Haydn  reparaît  et  fait  tout  refleurir  dans  la 
umière.  Jolie  transition  en  pizzicati  (une  note  pour  chaque  instrument)  avant  la 
reprise,  d]  Adagio.  Très  bref,  mais  triste  et  plaintif,  e)  Allegro.  Très  décidé, 
très  vif,  aimablement  crâne,  mais  avec  des  changements  d'allure  assez  fré- 
quents. 

Quatuor  n°  75  [op.  1^2) Impossible  à  classer  avec  les  mots  qui    désignent 

les  sentiments  humains.  Aiia 070  :  plein  ciel.  Sécurité  parfaite  dans  le  sublime. 
Hymne  d'actions  de  grâces  à  la  Divinité  (dans  le  mode  l3fdien).  Plus  de  quatuor  à 
compartiments  ;  tous  les  mouvements  s'enchaînent.  Rien  de  désordonné  ;  mais 
une  grandeur  unique,  le  maximum  de  sentiment  vrai  dans  le  maximum  de 
génie,  une  longueur  divine -^  J.  C. 

—  Chez  M.  et  M™*"  Lucien  Berton,  le  dimanche  27  décembre,  ont  été  exécutées 
brillamment  plusieurs  œuvres  de  notre  éminent  ami  M.  Bourgault-Ducoudray, 
entre  autres  l'admirable  Chanson  de  la  Bretagne,  qui  comprend  :  Berceuse  d'Ar- 
morique,  Dans  la  grande  hune,  Nuit  d'étoiles,  la  Chanson  des  nuages,  Chant  d'Aès, 
Chanson  du  vent  qui  vente,  Sône.  MM.  Lucien  Berton,  Louis  Duttenhofer, 
j\,^.ncs  Gandrey,  Gabrielle  Monchablon,  Madeleine  Goyt,  ont  obtenu,  comme 
interprètes,  un  vif  succès.  Nous  reviendrons  sur  l'œuvre  musicale  et  bretonne  de 
M.  Bourgault-Ducoudray. 

NouvEAU-TniiATRE.  —  M.  Rcynaldo  Hahn,  l'auteur  délicat  de  la  Carmélite  et 
de  tant  de  compositions  bien  connues,  mérite  la  reconnaissance  de  tous  les  mu- 
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siciens  pour  la  noble  penscc  qu'il  a  eue  de  nous  faire  entendre  un  chef-d'œuvre 
encore  ignoré  du  public  parisien  :  Don  Giovanni,  opéra  bouffe  en  deux  actes,  de 
Mozart.  Quelques  compositeurs  ont  eu  l'idée  très  hardie  de  refaire  l'œuvre  de 
Mozart  (sans  se  gêner  d'ailleurs  pour  les  plagiats),  et  d'écrire,  sur  le  même 
sujet,  un  nouvel  opéra  en  quatre  actes,  avec  ballets,  symphonie,  marches, etc.. 'Ces 
tentatives,  que  nous  avons  déjà  jugées,  ne  doivent  pas  nous  faire  oublier  l'œuvre 
de  Mozart.  M.  Ilahn,  qui  tient  l'orchestre  dans  sa  main,  a  dirigé  l'exécution  a\'ec 
autant  de  conviction  que  d'intelligence  et  d'autorité.  Le  public  a  fait  une  ovation 
à  M'"'^  Lili  Lehmann,  M""  Jeanne  Leclerc  (Zerline\  M'"^  de  'V^ère.  MM.  Bonci, 
Paul  Daraux,  Challet,  ont  eu  un  très  vif  succès.  Plus  d'un  spectateur  a  sans  doute 
regretté  l'absence  de  décors  et  de  costumes  ;  espérons  que  cette  lacune  sera  bien- 
tôt comblée,  et  qu'un  directeur  de  théâtre,  ne  craignant  plus  le  reproche  d'ar- 
cha'isme.  aura  l'excellente  idée  de  monter  le  Do/î/i/an  de  Mozart. 

Salle  Hertz.  —  Dans  les  séances  des  23  décembre,  14  et  23  janvier,  MM.  Ga- 
briel Jaudoin  et  Alberto  Bachmann  exécuteront  les  dix  sonates  de  Beethoven 
pour  piano  et  violon.  (Billets  à  la  salle  Hertz,  chez  Ricordi,  boulevard  Malesher- 
bes,  62,  et  chez.Hamelle,  ibid.,  n°  22.) 

Salle  ^ollan. —  Une  audition  d'œuvres  deM.  J.  Urich  a  eu  lieu  le  1 1  décembre 
à  la  Salle  ^olian.  Signalons  un  trio  en  ?nz' mineur,  d'une  correcte  facture,  et  une 
Fantaisie  écossaise  sur  des  airs  attribués  à  Marie  Stuart,  joués  à  la  perfection  par 
MM.  Parent  et  Fournier,  les  deux  virtuoses  bien  connus  dont  les  séances  de 
Quatuor  sont  suivies,  etM"«  Janey  Urich,  une  jeune  débutante  dénotant  par  son 
jeu  élégant  une  haute  école  pianistique.  Dans  une  Valse  de  Concert  et  une  Chasse 
aux  papillons^  morceaux  pour  deux  pianos,  M"*"  M.  Chaplain,  secondée  par  M"^  I. 
Canton,  a  fait  valoir  la  prodigieuse  agilité  de  ses  doigts.  Quelques  mélodies,  dont 
nous  notons  surtout  une  berceuse,  dites  avec  charme  par  M"^  Mary  Boyer,  ont 
couronné  cette  soirée  artistique. 

Sali,e  Pleyel. — Le  concert  des  élèves  de  M^''=  Baudin  (  17  décembre)  présentait 
un  intérêt  particulier,  d'abord  à  cause  de  l'excellente  composition  du  programme, 
où  l'on  ne  rencontrait  que  les  noms  de  Bach,  Brahms,  C.  Franck,  Mozart,  Cho- 
pin, Couperin,  Chabrier  etGrieg.  L'interprétation  de  ces  œuvres  a  été  très  satis- 
faisante, au  point  de  vue  de  la  netteté,  de  la  sûreté  et  de  l'intelligence,  qui 
sont  les  qualités  fondamentales.  J'ai  particulièrement  goûté  l'Aiisonnienne  et  les 
Barricades  niytérieuses  de  Couperin  (publiées  dans  un  de  nos  derniers  Supplé- 
ments)^ ainsi  que  les  intéressantes  Variations  de  Brahms  sur  un  thème  de  Haen- 
del.  Le  concert  commençait  par  le,  Concerto  de  Bach  pour  trois  pianos,  œuvre 
monumentale,  aux  puissantes  assises,  œuvre  joyeuse  aussi,  où  déborde  la  vie  : 
ces  deux  caractères  ont  été  fort  bien  compris,  et  l'on  a  su  se  tenir  à  égale  distance 
des  attendrissements  faciles  et  de  la  froideur  géométrique,  chère  à  certains  pia- 
nistes lorsqu'ils  jouent  du  Bach.  L'orchestre  était  composé  d'un  groupe  délèves 
du  cours  d'ensemble  orchestral  de  xM.  deLacerda,  sous  sa  direction  :  une  partie 
du  succès  lui  est  certainement  due,  car  l'orchestre  est,  dans  cette  œuvre,  la  char- 
pente sohde  sans  laquelle  tout  s'écroulerait.  Deux  charmants  chœurs  de  C. 
Franck  ont  fait  apprécier  la  finesse  et  la  discrétion  de  l'orchestre  à  cordes  qui  les 
accompagnait  (M.  deLacerda  est  l'auteur  de  cet  arrangement)  :  on  sentait  qu'on 
se  trouvait  en  présence  d'un  groupe  d'amateurs,  et  non  d'artistes  désireux  de   se 
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faire  entendre  à  tout  prix.  Enfin  les  deux  Mélodies  élégiaqiies  de  Grieg  [Printemps 
et  Blessures  de  cœur)  ont  été  rendues  par  l'orchestre  avec  une  chaleur  et  une  puis- 
sance rares.  C'est  là  une  musique  expressive  avant  tout  ;  aussi  ne  donne-t-elle 
d'ordinaire  tout  son  effet  que  sous  les  doigts  d'un  bon  pianiste  ;  à  l'orchestre,  l'in- 
différence générale  nuit  à  l'émotion.  Tel  n'a  pas  été  le  cas  l'autre  soir,  parce  que 
tous  comprenaient  la  valeur  des  notes  et  savaient  mettre  à  leur  place  les  accents 
de  ce  discours  musical.  L'ensemble  était  parfait  ;  aussi  les  nuances  ont-elles  pris 
une  force,  et  le  rj'thme  une  liberté  dont  nos  grands  orchestres  ne  donnent  pas 
toujours  l'exemple.  Le  succès  a  été  grand  et  mérité. 

M™^  Tassu-Spencer,  à  ce  même  concert,  a  joué  avec  une  virtuosité  incompara- 
ble de  la  harpe  chromatique.  Le  timbre  est  fort  beau  dans  le  grave,  et  se  prête, 
dans  toute  l'étendue  de  l'instrument,  à  des  effets  de  douceur  exquise,  inconnus  à 
la  harpe  à  pédales.  L.  L. 

ScHOLA  Cantoru-ai.  —  La  2^  séance  mensuelle  de  cantates  de  Bach  a  eu  lieu  le 
jeudi  17  décembre.  —  La  cantate  Ich  habe  geniig,  pour  une  seule  voix  de  basse, 
est  un  monologue  lyrique  d'un  accent  tout  moderne  :  je  veux  dire  qu'il  n'y  a  pas 
d'œuvre  plus  humaine  et  personnelle.  Nous  ne  parlons  plus  la  même  langue, 
mais  cette  poésie  pathétique  est  déjà  nôtre  par  l'émotion.  Le  vieillard  Siméon, 
qui  a  tenu  dans  ses  bias  le  Messie  attendu,  nous  dit  la  douceur  de  son  dernier 
soir,  et  avec  quelle  paix  sereine  il  courbe  enfin  son  âme  vers  la  tombe.  Bach  a 
transformé  ce  chant  suave  et  ingénu.  C'est  son  âme  à  lui  et  toute  l'âme  allemande 
qui  se  reflètent  dans  ces  phrases  austères  et  pourtant  frémissantes  d'une  allégresse 
mystique.  La  résignation  a  fait  place  à  une  foi  volontaire  qui  est  un  acte  plus 
qu'un  sentiment.  Mais  elle  a  ses  recueillements  et  ses  rêveries  attendries.  Tel  est 
le  caractère  de  la  première  phrase,  dont  la  fière  allure  est  soutenue  par  un  alerte 
hautbois  :  ce  renoncement  joyeux  à  la  vie  a  un  accent  viril,  presque  stoïcien,  et 
malgré  tout  mélancolique  par  les  retours  du  motif  du  début,  ces  redites  de  plus 
en  plus  brèves,  et  dont  l'insistance  et  la  satiété  même  sont  expressives.  Il  faut 
louer  la  voix  vibrante  et  décidée  de  M.  Frohlich.  Il  a  mené  vraiment  l'orchestre  : 
celui-ci  contient  des  éléments  excellents,  des  solistes  distingués,  mais  que  leur 
jeune  chef  semblait   suivre  plutôt  que  diriger. 

J.  Trillat. 

—  Le  26  décembre,  exécution  de  1  Oratorio  de  Noël^  de  J.-S.  Bach,  sous  la 
direction  de  M.  V.  d'Indy.  Nous  y  reviendrons,  ainsi  que  sur  les  séances  hebdo- 
madaires que  M^'^  Selva  consacre  à  l'oeuvre  du  même  Bach. 
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Actes  officiels  et  Informations. 

Jurés  orphéoniques.  —  La  série  des  concours  ouverts  en  1Q03,  par  l'Asso- 
ciation des  Jurés  orphéoniques,  s'est  terminée  par  l'audition  des  œuvres  classées 
dans  le  groupe  G.  Voici  les  résultats  de  ce  concours,  qui  a  paru  très  satisfaisant  : 

Fanfares  — Prix  Raoul  Chandon  de  Briailles  (à  l'unanimité)  à  Al.  de  la  Tom- 
belle,  auteur  de  l'allégorie  symphonique  ayant  pour  devise  :  k  Quasrile,  invenie- 
tis  ». 

Première  mention,  à  la  partition  :  Epithalame,  devise  :  «  Va  ton  chemin  )). 

Deuxième  mention,  au  prélude  de  concert  dont  la  devise  est  :  ((  Que  de  tout 
inconnu  le  Sage  se  méfie  ». 

Harmonies.  —  Prix  Raoul  Chandon  de  Briailles,  à  M.  Albert  Dupré,  auteur 
d'une  fantaisie  dont  la  devise  est  :  ((  Pour  le  mieux  ». 

Mention  (à  l'unanimité)  à  l'auteur  de  l'Andantmo  ayant  pour  devise  :  ((  Il  faut 
toujours  essayer  ». 

—  17  candidats  sont  actuellement  en  présence  pour  recueillir  la  succession 
du  regretté  V.  de  Joncières  (Inspection  musicale)  -,  un  grand  nombre  d  entre  eux 
ont  des  titres  fort  brillants  et  à  peu  près  égaux. 

Reims. —  Vendredi  dernier,  MM.  Paul  Dazy,  maître  de  chapelle  à  Notre- 
Dame,  et  Paul  Baudoin,  violoniste,  donnaient,  salle  Degermann,  leur  deuxième 
séance  de  musique  de  chambre. 

Au  programme  figuraient  : 

2"  Sonate   de  Saint-Saëns,  piano  et  violon. 

Prélude,  choral  et  Jugue  de  César  Franck,   piano. 

Suite  pour   violon  de    Dvorak,    et  Sonate  en   la  mineur    de  Schumann. 

Ce  beau  programme  ne  pouvait  manquer  d'attirer  un  public  de  connaisseurs. 
Aussi,  tous  les  amateurs  de  belle  musique —  et  ils  sont  nombreux  à  Reims  ! 
—  s'étaient  rendus  à  l'appel  des  deux  artistes  rémois,  dont  le  succès  a  été 
complet. 

M.  Paul  Baudoin,  élève  de  H.  Marteau  et  de  Rémy,  a  superbement  interprété- 
les  divers  morceaux   du  programme. 

Quant  à  M.  Paul  Dazy,  il  a  joué  d  une  façon  merveilleuse  l'œuvre  de  César 
Franck,  et  l'on  ne  saurait  trop  le  féliciter  du  choix  de  cette  page  magistrale,  sL 
en  rapport  avec  son  tempérament  artistique. 

Puisse  ce  nouveau  succès  encourager  MM.  Baudoin  et  Dazy  à  ne  pas  nous  faire: 
attendre  trop  longtemps  leur  3^  séance  ! 

J.   II. 

Nice.  —  Les  trois  scènes  principales  de  Nice  semblent  avoir  fixé  définitivement 
leur  genre.  L'Opéra  s'en  tient  au  grand  drame  lyrique  ;  le  Casino  à  l'opéra 
comique  et  à  l'opérette.  Quant  à  la  Jetée-Promenade,  elle  paraît  avoir  adopté 
la  comédie.  Cela  vaut  mieux  ainsi  ;  car,  au  début  de  la  saison,  avec  une 
bonne  troupe  d'ailleurs,  elle  avait  donné  lopéra  italien  la  Somnambule ,  lAmico 
Fritz,  etc.  Comme,  au  Casino,  la  pièce  à  succès  du  moment  est  Paillasse  ;  qu'aux 
théâtres  populaires  des    faubourgs  ;Politeama,   Risso,  etc.)  on  ne  joue  que  du 
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Bellini,  du  Donizetti,  du  Giordar\p  ou  du  Verdi,  et  dans  leur  langue  maternelle 
encore  ;  qu'à  l'Opéra  les  affiches  annoncent  Cavalleria  Rusticana^  nous  avons 
failli  faire  connaissance  avec  tout  le  nouveau  répertoire  italien,  et  même  avec 
l'ancien  ! 

L'Opéra,  que  dirige  habilement  M.  Saugey,  a  ouvert  la  saison  par Hérodiade, 
remisa  neuf,  avec  la  nouvelle  version  de  la  Gaîté,  c'est-à-dire  avec  deux  airs  de 
ballet  en  plus  (on  dansait  pourtant  déjà  beaucoup  dans  cet  opéra)  et  le  malen- 
contreux chœur  des  Romains,  cher  aux  orphéons,  en  moins.  Le  vieux  répertoire 
est  définitivement  abandonné  pour  les  débuts  :  Hamlet,  Sigurd^  Manon,  ont 
servi  à  présenter  la  troupe,  assez  bonne  dans  son  ensemble,  dans  laquelle  je  me 
contenterai  de  citer  aujourd'hui  les  artistes  connus  :  M""*^^  Lola  Miranda,  Théry, 
Reville,  MM.  Gérome,  Leprestre,  Fournets. 

L'orchestre  a  un   bon  chef,  M.  Dobelaer. 

Au  Casino,  Paillasse,  assez  convenablement  monté,  paraît  plaire  au  public. 
M.  Salignac,  ténor  consciencieux  mais  à  la  voix  un  peu  faible,  se  taille  un  gros 
succès  dans  le  rôle  de  Paillasse,  grâce  à  des  qualités  scéniques  appréciables. 
M"^*^  Landouzy  est  une  séduisante  Colombine,  et  M.  Beyle  met  une  fort  belle  voix 
de  basse  au  service  d'une  bien  piètre  musique.  Comme  répertoire,  on  annonce 
Zampa  et  Galathée,  maigre  compensation  !  L'orchestre,  encore  insuffisamment 
discipliné,  deviendra  certainement  meilleur  sous  l'habile  direction  de  son  chef, 
M  G.  Coste,  qui  nous  donne  chaque  semaine  des  concerts  symphoniques  très 
intéressants  et  dont  le  programme  est  très  heureusement  composé.  Une  large 
place  y  est  faite  à  la  jeune  école,  représentée  jusqu'à  présent  par  MM.  Charpen- 
tier, Debussy,  H.  Rabaud,  etc.,  que  le  public  paraît  totalement  ignorer,  etqu'il 
est  bon  de  lui  faire  connaître. 

A  Monte-Carlo,  la  saison  théâtrale  proprement  dite  n'est  pour  ainsi  dire  pas 
encore  ouverte.  On  s'y  contente  pour  le  moment  delà  reprise  d'opérettes  con- 
nues. —  Les  concerts  symphoniques,  toujours  très  intéressants  comme  exécution 
et  comme  programmes,  nous  ont  donné,  en  dehors  des  œuvres  courantes,  du 
Taubert,  du  Goldmarck,  et  un  festival  Berlioz,  qui  ne  diffère  pas  sensiblement 
des  autres  festivals   Berlioz,  devenus  si  nombreux  ! 

Signalons  encore  à  Nice  la  création,  par  notre  confrère  quotidien  le  Petit  Niçois, 
d'une  œuvre  de  Mimi-Pinson,  sous  le  patronage  de  M.  G.   Charpentier. 

Edouard  Perrin. 

Décentralisation  artistique.  —  Le  théâtre  de  Besançon  représentera  cet 
hiver  un  drame  lyrique  en  cinq  tableaux  intitulé  Paula,  qui  est,  pour  les  paroles, 
de  M'^^  Jane  Guail  et  de  M.  Edouard  Droz,  et,  pour  la  musique,  de  M.  Emile 
Ratez,  directeur  du  Conservatoire  de  Lille,  auteur  de  l'opéra  Lydéric,  qui  fut 
représenté  avec  succès  dans  cette  dernière  ville  il  y  a  six  ans.  L'action  de  Paula 
se  passe  à  Besançon  (  Vesontio)  au  iii^  siècle,  au  moment  des  persécutions  contre 
les  chrétiens. 

Ecole  Niedermeyer.  —  Élargissant  son  cadre,  cette  École  aujourd'hui  cin- 
quantenaire adjoint  à  son  internat   un  externat  pour  les  jeunes  gens. 

Elle  ouvre  également  des  cours  hebdomadaires  de  musique  pour  les  dames, 
les  jeunes  filles  et  les  enfants. 

Ces  cours  comprendront  toutes  les  branches  de  l'art  musical  et  seront  faits 
par  les   professeurs  de  l'École,   à  part  les  cours  de  chant  et  de  solfègC;  dont  la 
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titulaire  est  M'"*^  Amélie  André  Gédalge,  i""'"  prix  du  Conservatoire,  officier 
■d'Académie. 

Ils  s'adresseront,  non  seulement  aux  personnes  qui  veulent  suivre  la  carrière 
musicale,  et  qui  trouveront  dans  ces  cours  une  instruction  solide  et  complète» 
mais  aussi  aux  amateurs,  chez  qui  ils  développeront  la  notion  du  beau  et  qu'ils 
mettront  à  même  d'apprécier  et  dégoûter,  comme  il  convient,  les  chefs-d'œuvre 
de  l'art  musical. 

Pour  tous  renseignements,  s'adresser  à  l'Ecole  de  Musique  classique,  9,  bou- 
levard d'Auteuil,  à  Boulogne-sur-Seine. 

Lyon.  — -  Après  la  disette,  la  pléthore. 

Concert  delà  Symphonie  lyonnaise.  —  Cette  Société  si  jeune  et  si  vaillante,  qui 
•est  composée  d'amateurs,  la  seule  donnant  à  Lyon  des  concerts  d'orchestre  (à 
la  honte  du  Conservatoire  et  des  professeurs  de  la  ville),  a  résolu  la  question  de 
jouer  des  choses  intéressantes  devant  des  salles  combles,  en  donnant  ses  concerts 
.gratuitement. 

On  ne  saurait  donc  assez  louer  le  dévouement  de  ses  membi'es,  l'audace,  le 
courage,  le  désintéressement  et  le  travail  de  son  chef,  M.  Mariotte. 

Au  programme,  la  symphonie  en  ut  de  Beethoven,  le  prélude  du  3^  acte  des 
Maîtres  Chanteurs.,  la  Suite  Algérienne  de  Saint-Saëns,  dont  la  Rêverie,  entre  au" 
très,  est  une  si  belle  page  !  enfin  deux  danses  de  Brahms.  Quelques  mélodies  de 
Fauré  (pas  des  meilleures)  et  quelques  chants  composés  par  M.  Mariotte  furent 
chantés  par  M'"'^  Mauvernay. 

Concert  Marteau.  —  Avec  le  concours  de  M.  W.  Rehberg,  professeur  de  piano 
au  Conservatoire  de  Genève,  le  violoniste  Marteau  nous  a  donné  une  excellente 
exécution  de  3  sonates  :  l'une  de  Schumann,  la  2"  de  Brahms  et  la  3^  de  Richard 
Strauss.  Dans  ces  genres  si  différents,  l'interprétation  d'ensemble  fut  parfaite,  et 
pour  sa  part  M.  Marteau,  dont  l'excellente  tenue  et  la  qualité  de  son  si  pure  nous 
a  toujours  séduit,  est  continuellement  en  progrès.  Quand  donc  cet  artiste  supé- 
rieur sera-t-il  apprécié  comme  il  convient  de  notre  public  ?  Peut-être  ses  concerts 
ne  sont-ils  pas  assez  chers  pour  attirer  les  habitués  snobs  et  mondains  de  notre 
ville  ! 

Concert  Mauvernay.  —  Avec  le  concours  du  violoniste  Wolf  et  de  la  pianiste 
Marie  Panthès,  M"'«  Mauvernay,  notre  professeur  de  chant  si  connu,  nous  fît 
entendre  les  œuvres  les  plus  divefses7Ne  parlons  pas  des  classiques  qui  y  furent 
exécutés.  Mais  M™^  Panthès  nous  fît  comprendre  toute  la  rudesse  du  prélude  de 
Rachmaninoff,  et  Wolff  fut  excellent  dans  les  pièces  de  Fauré  et  Tcha'ikowsky. 

jy[me  Mauvernay,  en  interprétant  des  pièces  de  Schumann  et  de  Hahn,  recueil- 
lit les  applaudissements  auxquels  elle  est  habituée  depuis  longtemps.  —  Monic. 

Berlin.  —  La  première  de  Manon{deM.  J.  Massenet)  a  eu  lieule  5décembre  à 
l'Opéra.  Cette  œuvre  avait  déjà  été  jouée  par  une  troupe  française,  l'année  der- 
,  nière,  au  théâtre  Kroll.  Le  duo  du  3"  acte  a,  été  fort  goûté;  une  mention  spéciale 
à  M'^^  Géraldine  Farrar,  qui  a  été  une  exquise  Manon.  —  Orchestre  absolument 
irréprochable,  mise  en  scène  plutôt  médiocre  pour  un  théâtre  comme  l'Opéra 
de  Berlin. 

A  propos  du  centenaire  de  Berlioz   très    peu  de  concerts,  et  j'ai  tout  lieu   d'en 

être  surpris,  étant  donnée  l'admiration  des  Allemands  pour  Berlioz  ;  seul  Wein- 

.  gartner  a  donné  la  Symphonie  fantastique.,  à  laquelle   il   a  ']omt  V Ouverture   des 
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Francs-JiLges  et  quelques  fragments  de  Roméo.  —  De  son  côté,  Nikisch  avec  la 
Philharmonique  a  également  donné  la  Fantastique,  et  dans  un  autre  concert 
quelques  fragments  d&\a  Damnation,  ha  Symphonie  Jantastiqite   a   été  accueillie 

avec  enthousiasme. 

Nancy.  —  Pour  compléter  notre  bibliographie  des  oeuvres  de  M.  V.  d'Indy 
(n°du  15  décembre),  disons  que  le  Lied  maritime  (op.  43)  a  été  exécuté  pour  la 
première  fois  aux  Concerts  du  Conservatoire  de  Nancy  le  7  février  1897,  et  que 
\&  Choral  varié  (op.  55)  a  été  également  exécuté  pour  la  première  fois  à  ces  mêmes 
concerts  le  8  novembre  1903,  ainsi  que  nous  l'annoncions  d'ailleurs  dans  notre 
numéro  du  15  novembre.  On  devait  s'attendre  à  trouver  Nancy  à  cette  affaire  ; 
on  sait  en  effet  avec  quel  goût  sont  choisies  les  œuvres  que  M.  J.-Guy  Ropartz 
présente  à   son  public. 

—  A  tous  les  musiciens  désireux  de  s'instruire  ou  de  se  perfectionner,  nous 
recommandons  en  particulier  le  cours  d'accompagnement  (Sonates  piano  et 
violoncelle)  qu'ouvrira,  le  7  janvier  1904,  4,  rue  de  Cicé,  M.  Raymond  Marthe, 
le  professeur  si  connu  et  apprécié. 

Moderne.  —  Notre  distingué  confrère,  M.  Antonin  Reschal,  fait  paraître 
cette  semaine  un  très  curieux  journal  intitulé  Moderne,  dont  il  est  l'unique 
rédacteur.  Cet  hebdomadaire  de  luxe  de  16  pages  en  couleurs  commence  :  les 
Spongieuses,  roman  demi-mondain  inédit.  Moderne  ne  sera  envoyé  que  sur 
abonnement  (un  an,  20  fr.).  Spécimen  Jranco,  5,  rue  Monsieur,  Paris. 

Le  baromètre  musical  :  I.  —   Opéra. 
Receltes  détaillées  du  20  novembre  au  20  décembre. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

21  Novemb. 

Paillasse.  —  Samson  et  Dalila. 

Léoncavallo.    Saint- 

Saëns. 

11.240  5o 

23        — 

Othello. 

Verdi. 

12.557  91 

25        — 

Faust. 

Gounod. 

18.219  76 

27    — 

Othello. 

Verdi. 

i3  606  91 

28    — 

Lohengrin. 

R.  Wagner. 

ii.o5i     » 

3o      - 

Faust. 

Gounod. 

i5.523  41 

2  Décembre 

Roméo  et  Juliette. 

Gounod. 

14.957  j6 

4      — 

L'Etranger.    —    L'Enlèvement 

au  sérail. 

V.  d'Indy.  Mozart. 

15.095  41 

7      — 

Samson  et  Dalila.  —  L'Enlève- 

ment au  sérail. 

Saint-Saëns.  Mozart. 

12.664  41 

9      — 

Lohengrin. 

R.  Wagner. 

1 1.472  76 
17.422  41 

1 1      — 

Tannhàuser. 

R.  Wagner. 

12      — 

L'Enlèvement   au  sérail.  —  La 

Korrigane. 

Mozart.  Widor. 

7.861   5o 

14     — 

Le  Prophète. 

Meyerbeer. 

16.569  91 

16      — 

LEtranger .  —  La  Korrigane. 

V.  d'Indy.  Widor. 

i5  413  76 

18      — 

Roméo  et  Juliette. 

Gounod. 

16.729  41 

19      — 

L'Etranger.     —  L' Enlèvement 

au  sérail. 

V.  d'Indy.  Mozart. 

13.336  5o 
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II.  —  Opéra-Comique. 
Receltes  di'taillées  du  20  novembre  au  20  décembre, 


DATtS 

PlicCES    RK1>RKS^:NTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

2  1   Novemb. 

Werther. 

Massenet. 

10.061 

5o 

22  — matinée 

Le  Toréador.  —  La  Tosca. 

Adam.  Puccini, 

5.808 

5o 

22  — soirée 

Carmen. 

Bizet. 

5.490 

5o 

23  (i2epop.) 

Muguetle. 

Missa. 

4.432 

5o 

24  — 

Louise. 

Charpentier. 

3.826 

)i 

25   — 

La  Vie  de  Bohème. 

Puccini. 

5.248 

)) 

26  — 

Werther. 

Massenet. 

9.182 

5o 

27  — 

Pelléas  et  Mélisande. 

Debussy. 

4-9^4 

5o 

28  — 

La   Tosca. 

Puccini. 

7-737 

5o 

29  — matinée 

Muguette.   —     Le    Maître     de 

Chapelle. 

Missa.  Paer. 

6.083 

5o 

29  —  soirée 

La  Traviata. 

Verdi. 

3.686 

5o 

3o  (rS^pop.) 

Le  Domino  noir. 

Auber. 

3.816 

5o 

ler  Décemb. 

Carmen. 

Bizet. 

5.790 

5o 

2  — 

La  Tosca. 

Puccini. 

3.36i 

5o 

3  — 

Pelléas  et  Mélisande. 

Debussy. 

6.444 

5o 

4  — 

Werther. 

Massenet. 

5.923 

5o 

5  — 

La  Vie  de  Bohême. 

Puccini. 

8.298 

» 

6  — matinée 

Louise. 

Charpentier. 

5.629 

»            ; 

6  —  soirée 

Manon. 

Massenet. 

5.433 

5o 

7  — 

Muguette. 

Missa. 

3.618 

» 

8  - 

Les    Ntces    de  Jeannette.     — 

Lakmé. 

Massé.  L.  Delibes. 

6.128 

5o 

9  — 

Carmen. 

Bizet. 

5 . 1 2  I 

» 

10  — 

Pelléas  et  Mélisande. 

Debussy. 

6  3i3 

5o 

[I  — 

Werther. 

Massenet. 

3.953 

5o 

12  — 

La   Vie  de  Bohême. 

Puccini. 

8.542 

» 

:  3  —  matinée 

La   Fille  du   Régiment.   —  Le 

• 

Médecin  malgré  lui. 

Donizetti.  Gounod. 

5.127 

5o 

i3  — soirée 

Lakmê.  —  Les  Noces  de  Jean- 

nette. 

L.  Delibes.  Massé. 

5.376 

)) 

14  — 

Les  Dragons  de  Villars. 

Maillart. 

4.460 

» 

i5  — 

La  Traviata. 

Verdi. 

4.930 

5o 

16  — 

Mignon. 

A.  Thomas. 

2.423 

5o 

17  — 

La  Vie  de  Bohême. 

Puccini. 

6.656 

» 

18  -     • 

Mireille. 

Gounod. 

4.740 

)) 

19  — 

Carmen. 

Bizet. 

9.249 

» 

20  —matinée 

Manon. 

Massenet. 

6.Qq6 

5o 

20  —soirée 

Le  Domino  noir. 

Auber. 

5.3  52 

» 

Le  Mans. — M.  Mauraux  Mauricea  été  nommé  professeur  de  violoncelle  à  TÉcole 
nationale  de  musique  du  Mans,  en  remplacement  de  M.  Guindon, démissionnaire. 

Marseille.  —  L'Association  des  Concerts  classiques,  sous  la  direction  de 
M.  Gabriel  Marie,  a  fêté  brillamment  le  centenaire  de  Berlioz  parun  beau  pro- 
gramme symphonique,  où  étaient  réunies  les  plus  intéressantes  pages  musi- 
cales de  ce  maître  : 

Symphonie  fantastique,  Roméo  et  Juliette,  Damnation  de  Faust.,  Harold  en  Italie, 
et  ouverture  du  Carnaval  romain. 

Ecole  de  musique  classique.  —  Par  arrêté  ministériel  en  date  du  14  dé- 
cembre 1903,  une  1/2  bourse  à  l'Ecole  de  musique  classique  de  Boulogne-sur- 
Seine  a  été  accordée  à  M.  Léonard  Jacques-Marie-Joseph,  fils  d'un  professeur 
de  piano,  à  Menton  (Alpes-Maritimes). 

Opéra.  —  Un  concours  pour  une  place  de  trombone,  vacante  à  l'orchestre  de 
l'Opéra,  aura  lieu  prochainement.  Se  faire  inscrire  chez  M.  Colleuille,  régisseur 
de  la  scène. 
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Lille.  —  Concerts  populaires.  —  M.  Alexandre  Georges  dirigeait,  le  13  dé- 
■cembre,  à  l'Hippodrome,  deux  de  ses  plus  importantes  compositions  :  la  Nais- 
sance de  Vénus,  poème  symphonique  pour  orchestre,  et  les  Chansons  de  Mtarka, 
-déjà  célèbres,  mais  qu'on  entendait  à  Lille  pour  la  première  fois  avec  orchestre  et 
qui  avaient  pour  interprète  M'"^  Marteau  de  Milleville.  la  réputée  cantatrice  que 
nous  avons  applaudie  l'hiver  dernier  dans  Edith  au  col  de  cygne.deG&ovges  Hue. 

La  A'aissance  de  Vénus  nous  peint  l'éclosion  de  la  Beauté  et  de  son  culte  par 
l'humanité,  plongée  jusque-là  dans  la  misère  et  la  bestialité.  Le  compositeur  a 
très  bien  rendu  la  tristesse  des  premiers  âges,  sans  poésie  comme  sans  espé- 
rance, par  une  lente  mélopée  qui  nous  a  rappelé  le  choral  de  la  Symphonie 
rhénane  de  Schumann.  Peu  à  peu  Tidée  de  beauté  se  dégage  de  ces  ténèbres  et, 
par  une  habile  progression,  apparaît  radieuse,  dans  la  majesté  des  rythmes  et 
des  sonorités  de  l'orchestre. 

L'orchestre  a  enlevé  d'une  façon  irréprochable  cette  page  véhémente,  qui 
dénote  un  musicien  de  race  et  d'une  grande  sincérité  Aussi  a-t-elle  véritablement 
séduit  le  public,  qui  lui  a  fait  une  chaude  ovation. 

Les  Chansons  de  Miarka  ont  été  encore  mieux  accueillies.  Cette  musique  tour  à 
tour  tendre,  rêveuse,  nonchalante,  brûlante,  flamboyante,  oii  l'on  sent  passer 
des  élans  d'amour  et  comme  des  cris  de  colère,  qui  passe  du  paroxysme  de  la 
.sonorité  à  des  douceurs  exquises  d'instrumentation  et  dont  la  partie  vocale, 
malgré  les  richesses  de  l'orchestration,  est  toujours  prédominante,  enfin  et  sur- 
tout la  charmante  voix  de  M™*^  Marteau  de  Milleville,  sa  parfaite  diction  et  sa 
beauté  si  expressive  ont  fait  de  cette  audition  un  véritable  régal  artistique  dont 
les  plus  difficiles  ont  dû  se  déclarer  pleinement  satisfaits. 

On  nous  annonce,  pour  le  17  janvier,  le  pianiste  Growlez,  un  Lillois,  élève  de 
Dîémer,  professeur  à  la  Schola  Cantorum  de  Paris,  et  Pierre  Garolus-Duran, 
■compositeur,  le  fils  du  célèbre  peintre.  Nous  aurons  donc  un.e  double  raison 
d'aller  encourager  nos  concitoyens  et  de  les  applaudir.  A.  L.-L. 

Société  de  musique.  —  Le  dimanche-  20  décembre  dernier,  une  foule  consi- 
dérable assistait  au  deuxième  concert  de  la  Société  de  Musique  de  Lille, 
concert  consacré  à  Berlioz. 

Les  choeurs  de  la  Société  prêtaient  leur  concours  pour  l'exécution  de  la  grande 
Messe  lies  il/o7'/s,  de  fragments  de  YEnfance  du  Christ  et  de  la  Daniruation.  De 
pareils  chanteurs  ne  se  rencontrent  qu'à  Lille  et  à  Paris  (l'Euterpe).  Ge  ne 
sont  que  des  amateurs,  tous  excellents  musiciens,  recrutés  dans  le  monde  le 
meilleur  et  le  plus  intelligent,  et  tous  animés  du  désir  de  toujours  mieux  faire  et 
■de  contenter  leur  chef.  Ils  sont  deux  cents,  cent  hommes  et  cent  femmes.  Et  c'est 
un  vrai  régal  que  d'entendre  ces  voix  jeunes,  ardentes,  rythmant  et  prononçant 
d'une  façon  impeccable. 

'Ldivaesst  de.  Requiem,  connue  à  Lille  par  quelques  fragments  seulement,  a 
produit  un  grand  effet  sur  le  public  :  le  Dies  irœ,  et  le  Tuba  mirum  aux  cuivres 
éclatants,  puis  le  Quid  sum  miser  chanté  par  Em.  Gazeneuve  avec  un  art  con- 
sommé. Je  ne  saurais  dire  assez  l'effet  produit  par  sa  diction  précise,  son  émotion 
contenue,  à  peine  soulignée  par  le  sobre  accompagnement  des  violoncelles  et  la 
plainte  du  cor  anglais  et  du  basson  Le  Rex  tremendœ,  l'offertoire,  qui  rappelle 
comme  construction  la  marche  funèbre  de  Roméo  et  Juliette  (thème  plaintif 
commençant  aux  violons,  puis  repris  par  les  altos,  les  basses  et  les  voix*,  et  le 
Lacrymosa  à  1  unisson  final  puissant  et  grandiose,  ont  permis  aux  chœurs  et  à  l'or- 
chestre de  montrer  leur  incontestable  valeur,  et  au  chef  son  habileté  et  son  éner- 
gie (et  l'on  sait  s'il  en  faut  avec  pareille  œuvre  et  pareilles  masses  d  exécutants). 

Le  concert  avait  débuté  par  l'ouverture  du  Carnaval  Romain,  que  l'orchestre 
joua  avec  une  belle  fougue  et  où  le  cor  anglais  se  fit  applaudir  pour  sa  sonorité 
ronde  et  discrète.  De  YEnfance  du  Christ  furent  donnés  les  trois  premiers  numé- 
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ros  de  la  deuxième  partie  :  le  picliide^  Vadicu  des  heroers,  dont  le  troisième  cou- 
plet fut  murmuré  en  ppp  par  les  chœurs  de  façon  exquise,  et  le  repos  de  la  sainte 
Famille^  qui  donna  au  noble  artiste  qu'est  M.  Cazeneuve  l'occasion  de  se  faire 
applaudir  justement.  Il  fut  aussi  bissé  dans  l'invocation  de  la  Damnation. 
M.  Ananian  chanta  Vair  des  roses  de  la  Damnation  avec  beaucoup  d'ampleur  et  de 
charme,  et  M"'^  M.  Prégi  dans /a  Captive  {à  la  tournure  bien  romantique  et  vieillie) 
et  dans  la  romance  de  Marguerite^  montra  combien  la  musique  de  Berlioz  lui 
était  familière  et  combien  elle  en  restait  1  interprète  intelligente  et  spécialisée. 

D''  M.  Gaudier. 

Genève.  —  C'est  par  une  belle  manifestation  d'art  que  Genève  a  pu  célébrei' 
le  centenaire  de  Berlioz,  et  cela  grâce  au  dévouement  artistique,  désintéressé  de 
M.  Marteau,  l'éminent  violoniste. 

Sous  les  auspices  du  Consul  de  France  et  au  bénéfice  d'oeuvres  philanthro- 
piques, M  Marteau  a  organisé,  le  dimanche  14  décembre,  avec  le  concours  de 
M"*"  Hatto,  de  l'Opéra,  de  la  Société  de  chant  du  Conservatoire,  de  l'Orchestre 
de  Lausanne,  un  concert  magnifique  d'exécution. 

Ce  concert,  dont  le  programme,  tout  d'œuvres  de  Berlioz  choisies  de  la  plus 
heureuse  façon,  a  été  un  régal  artistique,  et  il  est  dit'ficile  de  faire  un  choix  au 
milieu  de  tous  les  éloges  à  décerner. 

Comme  violoniste  dans  Rêverie  et  Caprice,  et  comme  altiste  dans  l'exécution 
intégrale  d'Harold  en  Italie.^  M.  Marteau  a  une  fois  de  plus  montré  ses  presti- 
gieuses qualités  d'artiste  accompli. 

M""  Hatto  a  remporté,  avec  la  belle  voix  que  l'on  sait,  un  succès  chaudement 
unanime  dans  un  air  de  la  Prise  de  Troie.,  dans  un  air  de  la  Damnation  de 
Faust  et  dans  l'exquise  mélodie  Abseiice.  Fleurs,  rappels  ont  dit  à  la  belle 
artiste  les  sentiments  du  public. 

La  Société  de  chant  du  Conservatoire,  sous  la  direction  de  son  chef,  M.  Lau- 
ber,  a.  pour  le  grand  plaisir  du  public,  chanté  d  impeccable  façon  un  important 
fragment  du  Te  Deum.  Complimentons  également  M.  Hammer  pour  la  fermeté 
de  sa  direction  à  l'orchestre,  M.  Ketten  pour  la  maîtrise  de  son  accompagnement, 
ainsi  que  M'^®  Schatt,  qui  devant  le  buste  de  Berlioz  a  dit  avec  autorité  des  vers 
du  poète  Cougnard.  Encore  une  fois,  le  grand  Berlioz  a  vu  son  œuvre  acclamée, 
et  cela  en  toute  justice  P.    Ferraris. 

Mayence.  —  Berlioz  cette  semaine  triomphe  sur  toute  la  ligne  :  Berlioz  au 
théâtre,  Berlioz  au  concert  !  Au  théâtre,  la  Damnation  avec  des  décors  somptueux 
brossés  à  Berlin,  un  kapellmeister  hors  ligne,  Emil  Steinbach,  et  des  interprètes 
consciencieux  ;  tout  le  monde  y  a  mis  du  sien.  En  l'honneur  du  musicien 
français,  les  comédiens  mêmes  ont  consenti  à  servir  de  figurants  pour  rehaus- 
ser l'éclat  de  la  représentation.  —  Au  concert,  la  symphonie  Harold  en  Italie., 
avec  alto  solo,  que  Steinbach  dirige  avec  une  remarquable  intelligence.  Dans  la 
même  séance,  le  concerto  de  Saint-Saëns  [op.  44)  (toujours  de  la  musique 
française  !)  a  donné  au  pianiste  Otto  Voss  l'occasion  de  faire  montre  d'une  vir- 
tuosité peu  commune  ;  un  liedersànger,  August  Leimer,  a  détaillé  de  menues 
mélodies  de  Schubert  et  de  Brahms  avec  une  science  délicate  de  grisaille  et  de 
clair-obscur. 

Cependant  l'éducation  populaire  n'est  pas  négligée  :  dans  la  salle  de  concert 
de  la  ((  Liedertafel  )),  magnifique  exécution  de  la  Création  d'Haydn,  dirigée  par 
le  kapellmeister  "Vollbach,  qui  a  fait  tout  d'abord  une  conférence  détaillée  sur  le 
compositeur:  remarquables  solistes,  notamment  Alexander  Heinemann,  deBerlin. 

Dans  la  même  semaine  se  succèdent  au  théâtre  V Africaine,  T^ar  und  zimmer- 
mann,  Flachsmaus^  Zap/enstreich  (de  Beyerlen,  auteur  du  récent  roman  militaire 
lena  ou  Sedaii),  et  une  2^  représentation  delà  Damnation.     Lucien  de  Flagny. 
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M.  de  Bricqueville  et  les  instruments  anciens. 

M.  de  Bricqueville,  en  1 884,  eut  1  idée  de  réunir  une  collection  d'instruments  de 
musique  des  xvi^,  xvii^  et  xyiii*^  siècles,  dans  le  but  d'étudier  de  près  les  dé- 
tails de  construction  et  d'ornementation  des  instruments  de  musique  disparus. 
En  même  temps  il  formait  une  bibliothèque  de  traités  et  de  méthodes.  Il  publia, 
aidé  par  ces  documents,  les  ouvrages  suivants,  de  1885  à  1900  :  1°  les  Anciens  In- 
sintmenis  de  Musique  (librairie  de  l'Art)  ;  2°  les  Musettes  (librarie  L.  Cerf)  ;  3°  les 
Pochettes  (librairie  L.  Cerfj;  4°  les  Harpes  de  Marie-Antoinette  (imprimerie  Au- 
bert)  ;  5°  VOrgiie  ancien  et  moderne  (librairie  Fischbacher),  etc.  Par  suite  d'un 
aménagement  nouveau,  M.  de  Bricqueville,  en  1895,  se  sépare  de  sa  collection 
qui  fut  acquise,  en  partie,  par  le  Musée  du  Conservatoire  de  Paris  ;  cela,  sur  l'ini- 
tiative et  par  lintermédiaire  de  M.  Réty,  alors  Secrétaire  général  du  Conser- 
vatoire. A  l'Exposition  universelle  de  1900,  M.  de  Bricqueville  fut  nommé,  par 
M.  le  Ministre  du  Commerce,  Membre  des  Comités  d'admission  et  d'installa- 
tion, et  xMembre  du  Jury  international  delà  classe  xvii  (Instruments  de  Musique). 
Ses  collègues  l'élurent,  à  la  presque  unanimité,  rapporteur  de  ladite  classe.  Son 
rapport,  de  141  pages, fut  le  premier  déposé,  et  M.  le  Commissaire  général  le  pré-, 
senta,  à  ce  titre,  à  M.  le  Ministre  du  Commerce.  Ce  rapport  (141  pages  grand 
in-80)  constitue  un  traité  complet  de  la  facture  instrumentale.  Ayant  également 
étudié  les  trois  grandes  familles  des  instruments  (instruments  à  cordes,  à  vent, 
à  clavier),  M.  de  Bricqueville,  toujours  prêt  à  se  mettre  à  la  disposition  des 
Sociétés  démocratiques  de  son  département,  a  fait  les  conférences  suivantes  de 
1902  a  igoà^  :  Les  anciens  instruments  à  coriies  (œuvres  des  Bibliothèques  popu- 
laires) ;  Les  ancêtres  du  piano  (Institut  populaire)  ;  Les  instruments  de  musique 
modernes  (Bibliothèque  populaire)  ;  Les  instruments  de  musiques  militaires 
(Foyer  du  Soldat).  Cette  dernière  conférence,  faite  au  mois  de  juin  1903,  a  eu 
lieu  au  théâtre  de  Versailles,  sous  la  présidence  effective  de  M.  le  Préfet  de  '\^er- 
sailles  et  de  M.  le  général  Naquet,  commandant  la  place  de  Versailles,  qui  avait 
misa  la  disposition  de  M.  de  Bricqueville  les  musiques  militaires  de  la  garni- 
son. M.  de  Bricqueville,  en  relations  particulières  avec  tous  les  grands  collec- 
tionneurs et  les  musées  de  l'Etranger:  M.  Mahillon  (Conservatoire  de  Bruxelles), 
M.  P.  de  Witt  (musée  de  Leipzig), M.  Donaldson  (Donaldson  Muséum,  Londres), 
M.  Snoeck  (musée  de  Gand),  a  été  maintes  fois  chargé  par  ces  Messieurs  d'ex- 
pertises sur  des  achats.  M.  Pillant,  le  dernier  conservateur  du  musée  du  Conser- 
vatoire de  Paris,  l'a,  à  plusieurs  reprises,  consulté,  à  titre  officieux,  sur  des 
acquisitions  projetées  pour  cet  établissement,  et  M.  de  Bricqueville  fut  assez 
heureux  pour  donner  un  avis  écouté,  touchant  certaines  pièces  ((  suspectes  ))dont 
il  connaissait  l'origine.  Le  musée  du  Conservatoire  est  une  collection  d'objets 
de  curiosité  ((  musicale  ))  et  exige  de  la  part  de  son  conservateur  une  connais- 
sance approfondie  de  la  facture  et  de  l'ornementation  des  différentes  époques, 
absolument  nécessaire  pour  éviter  l'entrée,  dans  cette  belle  collection,  de  pièces 
contrefaites.  —  G. 


La  ^evue  Musicale 


Fondée  pa?^  un  groupe  de  pi^ofesseiirs  et  d artistes  dans  un  but  de  7ml- 
garisation^  la  Revue  musicale  répond  à  un  besoin  de  Jiotre  éduca- 
tion musicale  en  France  ;  sérieuse?nent  faite,  elle  est  à  la  fois  instructive 
et  agréable,  et  convient  à  tous  les  amateiws  de  musique  désireux  de  s'iji- 
sti^uiî^e. 

A  chacun  des  numéros  est  joint  un  supplément  musical  considérable, 
dans  lequel  on  ti^ouve  des  morceaux  anciens  et  modernes  qui  ne  sont  pas, 
comme  il  est  ariHvé  quelquefois  dans  d'autres  Revues,  des  «  laissés  pour 
compte  »  de  certaines  maisons  d'édition,  mais  des  chefs-d'œuvre,  transcrits 
d'après  les  documents  originaux,  et  que  le  lecteur  aurait  grand'peine  à  se 
procurer,  soit  parce  qu'' ils  sont  inédits,  soit  parce  qu'ils  font  partie  de 
collections  coûteuses.  En  outre,  ces  morceaux  sont  toujours  précédés  de 
renseignements  historiques,  d'analyses  et  d'indications  techniques . 

Dans  sa  partie  littéi^aire,  chaque  numéro  de  la  Revue  musicale 

contient  :  i°  Deux  études,  accompagnées  de  deux  photographies  :  l'une 
sur  un  Maître  d'aujourd'hui,  l'autre  sur  un  Maître  d'autrefois  ;  2°  des 
exercices  faciles  £:/'harmonie  et  de  contre-point  ;  3°  une  étude  sur  /'His- 
toire de  la  Musique  ;  4°  ime  étude  (ie  théorie  et  (^'esthétique  ;  5^1' analyse 
critique  des  publications  nouYeWes  (litté^^aires  et  musicales)  ;  6°  le  compte 
rendu  des  concerts  du  Conservatoire,  <:/e5  concerts  Chevillard,  Colonne, 
etc.,  et  des  théâtres  de  musique  ;  7°  les  Actes  officiels  (concernant  la 
musique)  et  des  Informations  sur  le  mouvement  musical  ;  8°  des  Docu- 
ments inédits,  etc.,  etc. 

En  un  mot,  la  Revue  musicale  fait,  pour  la  musique,  ce  que  les 
revues  les  plus  estimées  font  pour  la  littératuî^e  :  elle  est  très  vai^iée,  et 
complète. 

Une  de  ses  innovations  les  plus  heureuses  est  défaire  la  critique  ou  l'a- 
nalyse d'une  œuvre,  en  citant  souvent  le  texte  musical,  de  telle  sorte  que 
le  lecteur  peut  juger  par  lui-même  de  la  valeur  des  obset^vations. 

Grâce  à  des  traités  spéciaux  avec  divei^s  éditeurs,  la  Revue  musi- 
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cale  offre  un  avantage  unique  :  elle  rembourse  les  nouveaux  abonne- 
ments d'un  an  (20  fr.)^  en  donnant  gratuitement  ;  i"  Une  partition  d'o- 
péra, piano  et  chant  \  2"  un  ouvrage  de  théorie  musicale  (couronné  par 
rinsiitnt). 

Ces  deux  primes  gratuites  ont  inême,  en  librairie,  une  valeur  qui  dé- 
passe le  prix  d'abonnement. 

A   ceux  qui  voudraient  juger  de  sa  méthode,  la  Revue  musicale 

envoie  son  dernier  numéro  contre  mandat  de  un  franc,  adressé  Si,  rue  de 
Paradis,  Paris. 

La  Revue  Musicale  j^a/^ci/^  deux  fois  par  mois.  —  Elle  est  recon- 
naissante à  tous  les  lecteurs  qui  lui  envoient  des  documents  inédits  ou  des 
souvenirs  personnels  sur  les  musiciens  célèbres. 

Parmi  les  Documents  originaux  que  la  Revue  musicale  a  récem- 
ment publiés,  se  trouve  la  Correspondance  inédite  de  Fr.  Chopin.  — Les 
10  numéros  qui  la  contiennent  sont  envoyés,  exceptionnellement,  contre 
mandat  de  3  fr.  5o. 

La  Revue  musicale. <^  ouvert,  fusqu'au  1^' février,  en  offrant  des 
prix  élevés  en  espèces,  des  concours  de  composition,  d'harmonie,  dhistoire, 
etc.,    dont  le  détail  se  trouve  dans  son   numéro  du  j°^  novembre   igo}: 
[expédié  contre  mandat  de  1  franc). 


SQUVENIRS  INÉDITS   DE   CHOPIN  (Suilej 


CHAPITRE  VIII 

LETTRES  DE  M^^^  JANE   W.  STIRLING  <'^ 

ET   DE  SA   SOEUR   M^^^   ERSKINE 

A  M^^  lEDRZEIEWlCZ 


Les  quatre  premières  lettres  de  M"''  Stirling  furent  écrites  du  vivant  encore 
de  Chopin,  pendant  le  séjour  de  M"^  ledrzeïewicz  à  Paris,  en  1849. 

I.  M''""  St.  demande  des  nouvelles  de  la  consultation  et  envoie  l'adresse  d'un 
appartement  à  louer,  pour  le  cas  où  on  n'en  aurait  pas  encore  trouvé  de  conve- 
nable. 

Dans  une  IP  lettre  elle  écrit  qu'elle  a  appris  par  M"^  de  Rozières  le  pro- 
chain départ  de  M™Medrzeïewicz  qu'elle  voudrait  cependant  voir  encore.  Elle  est 
heureuse,  pour  le  pauvre  malade,  que  le  temps  soit  si  beau.  Ellecontinue  en  di- 
sant que  lord  Torphichen  a  emporté  de  Paris  un  agréable  souvenir  de  Chopin, 
qui  avait  assez  de  force  pour  faire  de  courtes  promenades,  et  qu'il  espère  le 
voir  de  nouveau  à  Galder-House.  Enfin,  il  est  fait  mention  dans  cette  lettre  du 
portrait  peint  par  Scheffer. 

Dans  une  IIP  lettre  M"''  St.  envoie  des  souhaits  de  bonheur  à  propos 
de  l'installation  dans  le  nouvel  appartement  et  demande  si  le  déménagement  n'a 
pas  trop  fatigué  Chopin. 

(i)  Quoique  les  lecteurs  aient  déjà  rencontré  plusieurs  fois  le  nom  de  M"=  Stirling,  il  me  sem- 
ble pourtant  juste  de  donner  ici  quelques  détails  sur  sa  personne.  M"°  Jane  W.  Stirling  prove- 
nait d'une  très  ancieiine  et  très  riche  famille  écossaise,  dont  le  foyer  était  Keir,  situé  dans  les 
environs  de  Perth,  et  appartenant  alors  à  Sir  William  Stirling-Maxwell,  oncle  de  JW'ie  Jane. 
M"'  Stirling  fut  pendant  quelques  années  l'élève  de  Chopin  ;  elle  fut  aussi  une  de  ses  plus  ardentes 
admiratrices,  ce  dont  elle  donna  de  nombreuses  preuves.  C'est  par  son  entremise  que  Chopin 
reçut,  pendant  l'été  de  184B,  une  invitation  de  lord  Torphichen  (son  beau-frère)  pour  Calder- 
House,  de  même  que  pour  Keir  ;  d'un  autre  côté  M'^e  Stirling  l'attendait  avec  sa  sœur  aînée 
Mme  Catherine  Erskine.  Quand  la  vente  des  billets,  pour  le  concert  d'Edimbourg,  alla  mal 
M"e  Stirling  en  acheta  pour  50  liv.  sterl.  Quand  en  1S49  Chopin  revint  d'Angleterre  à  Paris, 
M"e  St.  y  revint  après  lui,  et  ayant  appris  qu'il  se  trouvait  dans  des  embarras  pécuniaires,  elle 
lui  envoya,  sous  le  couvert  de  l'anonyme,  25.000  fr.,  dont  il  n'accepta  que  10.000  fr.  environ. 
Enfin  après  la  mort  de  Chopin  elle  s'occupa  de  mettre  en  ordre  tous  ses  papiers  et  aussi,  parait-il, 
achet-a  la  plus  grande  partie  des  meubles  qu'il  laissa,  et  dont  elle  envoya  ensuite  une  partie  à 
Varsovie  à  la  famille  Chopin.  On  voit  aussi,  d'après  la  lettre  de  M"""  Erskine,  que  ces  dames  ont 
dû  prêter  à  M""^  ledrzeïewicz  une  forte  somme  d'argent  pour  couvrir  les  frais  de  l'enterrement  et 
du  tombeau  de  Chopin  ;  cette  somme  fut  rendue  par  la  famille  de  Chopin,  comme  on  le  voit  par 
ces  lettres.  Chopin  a  dédié  à  M"e  St.  deux  nocturnes  [tn fa  mineur  et  en  mibémol  majeur,  op.  55). 

Toutes  les  lettres  dont  il  est  question  dans  ce  chapitre  ont  été  écrites  en  français. 

R.   M.  -y 
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Une  IV*^  lettre  ne  renferme  rien  concernant  Chopin. 

Les   lettres   suivantes  furent  écrites    après  la   mort  de  Chopin. 

Dans  une  V^  (écrite  peu  après  le  départ  de  M""^  ledrzeïewicz  de  Paris,  et  datée 
du  3.  I.  1850)  Mlle  St.  dit  qu'elle  revient  de  l'atelier  de  Clésinger  où  elle  l'a  vu 
travaillant  avec  ardeur  ;  elle  suppose  que  le  monument  de  Chopin  sera  une  de 
ses  meilleures  œuvres. 

Dans  la  VP  (du  19-I-50)  nous  trouvons  la  mention  qu'elle  a  réussi  à  sous- 
louer  l'appartement  dans  lequel  Chopin  est  mort. 

Dans  la  VIP  (du  31  janv.  1850)  M"^  St.  annonce  la  mort  de  la  femme  de 
Franchomme  ;  combien  Chopin  aurait  ressenti  cette  mort,  s'il  eût  encore  vécu  ! 
Elle  ajoute  que  Clésinger  a  déjà  terminé  la  figure  de  femme  du  monument  et 
qu'elle  fait  une  bonne  impression.  Clésinger  a  déclaré,  dit-elle,  que  jamais,  il 
n'a  travaillé  avec  autant  de  soin  à  aucun  monument.  M"*^  St.  a  remarqué  dans 
l'atelier  de  Cl.  le  négatif  du  masque  posthume  de  Chopin  (le  second  qui  en 
fut  tiré),  auquel  était  restée  attachée  une  assez  grande  quantité  de  cheveux. 
A  son  instante  prière  Cl.  lui  a  cédé  cette  empreinte  ;  mais  la  première  qui  fut 
tirée  reste  encore  aux  mains  de  Cl.  Il  va  sans  dire  que  ce  souvenir  (i)  reçu  de 
Cl.  sera  envoyé  par  M"^  St.  à  M"'^  ledrz. 

Dans  la  VHP  (du  g-II-50)  M"^  St.  écrit  qu'elle  a  été  quelques  jours  auparavant 
sur  la  tombe  de  Chopin  où  elle  a  déposé  douze  couronnes  ;  celles  qui  y  furent 
mises  par  M""^  ledrz.  sont  encore  vertes.  La  princesse  Czernicheff  a  beaucoup 
prié  M^^*^  St.  de  lui  donner  une  petite  table  de  Chopin,  qu'elle  voudrait  acquérir  ; 
M^'^  St.  lui  a  répondu  que  ces  souvenirs  ne  sont  pas  à  vendre,  mais  qu'elle  lui 
offre  cette  petite  table  au  nom  de  M"^^  ledrz.,  elle  ajoute  que  la  princesse  Cz. 
ainsi  que  sa  fille  (la  princesse  Soutzo)  adoraient  Chopin. 

Enhn  elle  ajoute  qu'Albrecht  a  envoyé  600  fr.  pour  le  loyer  de  l'appartement  ; 
il  a  fallu  en  donner  100  au  portier. 

Par  la  IX*^  (écrite  en  février  1850)  nous  apprenons  que  Clésinger  promet  de 
finir  le  monument  pour  le  5  mars  (anniversaire  de  la  fête  de  Chopin)  et  que  le 
comité  qui  s'en  occupe  doit  se  consulter,  quant  au  piédestal  ;  M"^  St.  a  rappelé 
à  ces  Messieurs  que,  suivant  le  désir  de  M™^  ledrz.,  le  grillage  doit  avoir  une 
porte,  afin  qu'on  puisse  déposer  des  fleurs  sur  la  tombe. 

Dans  la  X*^  (du  20-III-50)  nous  trouvons  la  relation  des  différends  qui  se  sont 
élevés  entre  les  membres  du  comité  s'occupant  du  monument  funéraire  et  Clé- 
singer, différends  ayant  eu  pour  résultat  que  le  monument  n'a  pu  être  inauguré 
le  jour  anniversaire  de  la  fête  de  Chopin  :  la  statue,  sculptée  par  Clésinger,  au 
lieu  d'être  d'une  seule  pièce,  se  composait  de  trois  parties,  de  la  figure  même  de 
la  femme,  du  bloc  sur  lequel  cette  figure  repose,  ainsi  que  du  piédestal,  tandis 
qu'il  avait  été  convenu  que  le  tout  serait  sculpté  d'une  seule  masse.  On  en  est 
arrivé  à  de  vives  disputes  ;  Clésinger,  par  la  voix  des  journaux,  a  fait  appel  aux 
artistes  et  aux  critiques,  afin  qu'ils  considérassent  son  travail  comme  une  œuvre 
d'art.  Enfin  le  comité  s'est  décidé  à  accepter  la  figure  telle  qu'elle  est.  Ce  qui  a 
amené  également  du  retard,  c'est  que  le  terrain  était  gelé,  par  suite  de  quoi 
1  architecte  n'a  pas  voulu  entreprendre  les  travaux  de  soubassement,  craignant 
qu'ils  ne  fussent  pas  durables. 

(i)  La  famille  de  Chopia  conserve  encore  aujourd'hui  le  masque  négatif  avec  les  cheveux,  ainsi 
que  le  masque  positif. 
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Le  i*^""  mars,  M""^.St.  a  porté  quelques  fleurs  sur  la  tombe  de  Chopin  ;  elle  n'a 
rencontré  personne,  car  cette  date  n'est  pas  connue  à  Paris.  En  revanche,  le  5, 
beaucoup  de  personnes  s'y  sont  rendues.  Pour  terminer,  elle  annonce  la  mort 
de  son  neveu,  M.  Ramsay,  marié  à  la  fille  de  lord  Torphichcn.  Chopin  aurait  eu 
grande  compassion  d'elle,  car  il  l'aimait  beaucoup.  M"*-'  St.  parle  aussi  de 
jVliie  O'Meara,  dont  le  jeu  doit  être  la  plus  fidèle  copie  qui  soit  restée  du  jeu  de 
Chopin. 

Dans  la  XI*^  (du  25  mai  1850)  nous  lisons  que  la  caisse  renfermant  les  livres, 
les  rideaux  et  d'autres  objets,  môme  les  fleurs  enlevées  des  pots  à  fleurs,  le  tout 
ayant  appartenu  à  Chopin,  a  été  expédiée  par  mer.  Le  piano  est  encore  chez 
M.  Herbeault  et  sera  envoyé  dès  que  la  plaque  commémorative  (i)  sera  prête; 
M"*^  St.  attend  une  réponse  de  M'"''  ledrz.  pour  savoir  s'il  doit  être  en\oyé  par 
terre  ou  par  mer.  Le  masque  posthume  est  aussi  déjà  envoyé.  Les  travaux  du 
monument  avancent,  dans  trois  ou  quatre  semaines  ils  seront  terminés.  Est  ce  que 
M'"*^  ledrz.  a  un  jour  commémoratif  au  mois  de  juin  qu'elle  voudrait  désigner 
comme  celui  où  l'on  dévoilera  la  statue?  La  famille  désire-t-elle  qu'une  sentence 
biblique  soit  gravée  sur  la  tombe  ? 

Dans  une  XIP  (du  i2-'V^I-50)  M"*^  St.  apprend  que,  suivant  le  désir  de 
M™®  ledrz.,  le  piano  sera  envoyé  par  mer.  Pleyel  l'a  réparé  et  mis  en  ordre  ;  on 
fait  aussi  une  caisse  de  fer-blanc,  afin  que  l'humidité  n'endommage  pas  cette 
précieuse  reHque.  Le  tabouret  sera  expédié  avec  le  piano. 

Les  travaux  du  monument  ne  sont  pas  encore  terminés  ;  le  monument  ne 
pourra  probablement  être  dévoilé  que  le  17  octobre  (anniversaire  de  la  mort  de 
Chopin).  iM'^^  St.  demande  qu'on  lui  envoie  un  peu  de  terre  polonaise  qu'elle 
veut  déposer  sous  le  monument.  Elle  envoie  à  M'"^  ledrz.,  par  l'entremise  de 
M.  Sk[arbekJ,  quatre  paquets  de  lettres  :  les  lettres  des  musiciens  célèbres,  les 
lettres  des  élèves,  les  lettres  de  Londres,  enfin  celles  de  différentes  personnes, 
ainsi  qu'une  esquisse  du  salon  (2)  (copie  de  l'esquisse  de  Kfwiatkowski])  et  deux 
gravures  de  Schfeffer  ?  ] . 

La  lettre  XIIP  (du  21-VI-50)  renferme  la  répétition  des  détails  donnés  sur  le 
piano  et  la  caisse  d'objets.  A  la  fin  de  la  lettre  M"*^  St.  fait  mention  des  chants  de 
Chopin,  dont  une  partie  se  trouve  aux  mains  de  Franchomme. 

Dans  la  XIV^^  lettre  (du  16  juillet  1850)  M'^'^  St.  annonce  que  bientôt  elle  ira 
pour  un  certain  temps  en  Ecosse,  mais  qu'elle  sera  de  retour  pour  le  17  octobre. 

Elle  demande  encore  ce  que  la  famille  pense  du  projet  que  l'on  a  de  graver  sur 


(i)  J'ai  eu  l'occasion  de  voir  ce  piano,  grâce  à  l'amabilité  de  M™^  Bichniewicz,  petite-fille  de 
M™^  ledrzeïewicz  ;  en  1888  il  a  figuré  à  l'exposition  de  musique  à  Varsovie.  Sur  la  partie  exté- 
rieure du  couvercle  se  trouve  la  plaque  de  bronze,  portant  l'inscription  suivante  : 

Ce  piano 
a  été  pendant  deux  ans  en  la  possession  de  Frédéric  Chopin 
à  Paris, 
d'abord  Cour  d'Orléans,  n'  9,  rue  Saint- Lazare, 
ensuite  rue  de   Chaillot,  74,  et  enfin 
Place    Vendôme,    n°   1 2 
Jusqu'au  jour  de    sa  mort 
(17  octobre  1849) 
C'est  le  dernier  instrument  qu'il  a  touché 
et  sur  lequel  il  a  composé. 
{2)  Cette  aquarelle  porte,  écrite  au  dos  par  M"'-  Stirling,  cette  inscription  :  S.ilon  de  Chopin, 
12,  place  Vendôme,  Paris,  1849. 
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la  tombe  de  Chopin  une  citation  de  l'Écriture  sainte,  et  elle  ajoute  que  Chopin, 
dans  beaucoup  de  circonstances,  répéta  :  «Je  ne  sais  ce  qu'on  dira  de  cela  à  la 
maison  »,  «  et  la  volonté  de  ses  parents  était  pour  lui  sacrée  ;  il  était  de  sa  nature 
docile,  soumis,  respectueux  devant  l'autorité  hiérarchique  )).  En  parlant  des 
chansons  de  Chopin,  M"^  St.  dit  qu'une  partie  se  trouve  aux  mains  d'un  «  ami 
de  la  campagne  »  (personnage  dont  le  nom  n'est  cité  dans  aucune  lettre,  mais 
qui,  sans  aucun  doute,n'est  autre  que  Grzymala);  quant  à  celles  qui  restent,  elles 
sont  chez  Franchomme.  L'accompagnement  manque  à  la  plupart  -,  il  y  en  a  à 
peine  deux  ou  trois  en  état  d'être  publiées. 

Elle  ajoute  qu'ayant  été  sur  la  tombe  de  Chopin,  elle  a  vu  le  soubassement  du 
monument.  Elle  a  demandé  qu'on  creuse  une  ouverture  dans  la  masse  qui  doit 
supporter  la  statue,  afin  de  pouvoir  y  déposer  deux  médaillons,  œuvres  de  Bovy, 
le  modèle  fondu  de  la  main  de  Chopin,  ainsi  que  quelques  pièces  de  monnaie  de 
l'année  de  sa  naissance  et  de  celle  de  sa  mort. 

Peut-être  la  mère  de  Chopin  voudra-t-elle  ajouter  quelque  chose  encore  ? 
L'empreinte  du  masque,  soigneusement  emballée,  est  encore  à  Paris  ;  elle  sera 
envoyée  avec  les  sculptures,  quand  les  médaillons  (>)  seront  terminés. 

La  XV*^  lettre  (du  10-X-50)  est  écrite  de  Barnton-House,  en  Ecosse,  immédia- 
tement avant  le  départ  de  M^'*^  St.  pour  Paris.  Elle  dit  qu'elle  voulait  partir  plus 
tôt,  afin  d'aider  à  organiser  les  solennités  du  premier  anniversaire  de  la  mort  de 
Chopin,  mais  que  la  santé  de  sa  nièce  la  retenait  toujours.  Herbeault,  infatigable, 
s'occupait  du  monument  funéraire,  surveillant  avec  soin  l'achèvement  des  détails. 
On  projette  de  dire  une  messe  à  la  Madeleine  le  17  octobre,  puis  un  discours. 
La  forme  du  masque  est  probablement  arrivée. 

La  XVI'^  lettre  est  écrite  de  Paris,  le  jour  anniversaire  de  la  mort  de  Chopin 
(17-X-50),  et  renferme  la  description  de  la  cérémonie.  M^'*^  St.  n'est  arrivée 
d'Ecosse  que  le  14  et  a  trouvé  les  travaux  du  monument  presque  achevés.  La  vue 
du  médaillon  lui  a  causé  une  grande  joie,  parce  que  la  pairtie  supérieure  du 
profil  du  visage  est  d'une  ressemblance  frappante. 

L'envoi  de  M.^^  ledrzeïewicz  n'est  parvenu  que  deux  jours  avant  l'anniversaire. 
Tout  a  été  déposé  par  M"^  St.  elle-même  dans  la  cavité  du  monument,  et  elle 
était  présente  quand  on  a  assujetti  le  médaillon.  Le  17,  dès  le  matin,  M"*^  St. 
était  déjà  avec  sa  sœur  au  cimetière  ;  elles  avaient  en  chemin  acheté  un  peu  de 
fleurs  chez  le  fleuriste  de  Chopin,  Michon.M"'^  St.  les  déposa  sur  la  tombe,  ainsi 
qu'une  couronne  au  nom  de  la  famille  Chopin.  A  midi  la  messe  fut  célébrée 
dans  la  chapelle  du  cimetière,  après  quoi  tous  les  assistants,  conduits  par  le 
prêtre,  se  rendirent  sur  la  tombe  où  le  monument  fut  dévoilé.  Le  député 
Wolowski  parla. 

Dans  la  XVIP  lettre  (du  22-X-50),  M"^  St.  annonce  qu'on  projette  d'ajouter  au 
monument  les  mots  suivants  :((  né  le  i*^''  mars  18..  en  Pologne,  à  Zelazowa- 
Wola,  palatinat  de  Masovie,  de  Nicolas  Chopin,  et...  »,  tandis  que  jusqu'à  pré- 
sent il  n'y  a  que:  «  f  à  Paris,  le  17  oci'''*^  1849  ».  Elle  prie  de  lui  indiquer 
l'année  de  la  naissance,  ainsi  que  le  nom  et  le  prénom  de  jeune  fille  de  la  mère. 
Ensuite  elle  écrit  que  le  30  octobre,  anniversaire  de  l'enterrement,  une  messe 
seca  célébrée  à  l'église  de  la  Madeleine. 

La  XVIIP  lettre  (sans  date,  mais  écrite  certainement  en  octobre  1850)  renferme 
la  répétition  des  détails  concernant  la  déposition  par  M'"'  St.  de  différents  objets 
dans  l'intérieur  du  monument,  derrière  le  médaillon.  Une  caisse  de  fer,  soudée, 
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renferme  les  objets  envoyés  de  Varsovie,  et,  en  outre,  une  feuille  de  papier  avec 
le  nom,  la  date  de  la  naissance  et  celle  de  la  mort  de  Chopin,  ainsi  que  ces  mots  : 
((  Nous  attendons  la  résurrection  des  morts  et  la  vie  éternelle  »,  puis  une  croix 
d'argent  de  M"^"St.,  un  petit  médaillon  de  Tcll'efsenJ,  enfin  quelques  monnaies 
de  l'année  de  la  naissance  et  de  celle  de  la  mort.  Elle  continue  à  parler  du  monu- 
ment lui-même,  delà  statue  de  femme  qui  a  moins  bien  réussi  dans  le  marbre 
que  dans  le  modèle  en  plâtre,  parce  que  la  tête  y  est  encore  plus  de  travers.  Dans 
un  certain  éloignement,  du  côté  gauche,  le  manque  de  naturel  dans  le  mouve- 
ment de  la  tête  ne  se  remarque  pas  ;  en  somme,  le  tout  fait  une  impression 
agréable,  il  y  a  beaucoup  d'expression.  Dans  la  suite  de  sa  lettre,  M"*^  St.  dit  ces 
mots  :  ((  Chopin  avait  de  la  femme,  telle  qu'il  la  comprenait,  une  opinion  très 
élevée,  il  me  le  répétait  souvent.  ))  Plusieurs  personnes  qui  avaient  connu  Cho- 
pin en  Angleterre,  disaient  à  M"®  St.  qu'elles  n'avaient  jamais  rencontré 
d'homme  aux  tendances  aussi  nobles  ;  «  il  semblait  chercher  au  delà  des  limites 
du  monde  ».  Enfin  elle  rappelle  le  court  séjour  que  fît  Chopin  dans  la  terre  de 
Guillaume  Stirling,  située  non  loin  de  la  ville  de  Stirling,  dans  le  voisinage  de 
la  propriété  du  père  de  M"*  St. 

Dans  la  XIX^  lettre  (du  30-X-50)  nous  trouvons  la  description  du  service 
funèbre  à  la  Madeleine.  La  messe,  commencée  à  11  h.,  fut  célébrée  par  le  prêtre 
Deguerry.  Aux  prières  se  joignirent  les  sons  de  «  sa  »  musique  ;  entre  autres 
M.  Lefébure-Vély  exécuta  sur  l'orgue  seul  le  prélude  en  mi  mineur  ;  puis  avec 
violoncelle  (Franchomme)  le  nocturne  (dédié  à  Hiller),  le  prélude  en  iit  mineur, 
le  prélude  en  si  ï>  mineur,  l'adagio  de  la  sonate,  la  partie  en  majeur  de  la 
marche  funèbre,  enfin  le  prélude  en /a  majeur.  Il  y  avait  beaucoup  de  monde, 
quoique  les  journaux  n'en  eussent  fait  aucune  mention,  pour  ne  pas  attirer  trop 
de  curieux. 

La  XX'  lettre  (du  4  •XI-50)  nous  apprend  la  nouvelle  qu'un  des  amis  de  Chopin, 
G[rzymala]  s'est  mis  à  écrire  sa  biographie.  Il  en  a  même  déjà  envoyé  quelques 
extraits  en  Ecosse,  à  M"*^  St.  Il  y  a  là  des  passages  bien  écrits,  mais  M"''  St. 
doute  que  l'ouvrage  entier  soit  bon  ;  elle  eût  préféré  qu'un  Français  eût  entre- 
pris la  chose.  Elle  doit  cependant  soumettre  ces  extraits  à  la  critique  d'Augustin 
Thierry.  Elle  remercie  de  l'envoi  du  nom  et  des  prénoms  de  la  mère  de  Chopin  ; 
Clésinger  a  promis  de  les  ajouter  au  monument.  Enfin  nous  trouvons  une 
remarque  sur  l'esquisse  représentant  Chopin  quelques  jours  avant  sa  mort,  avec 
]\|me  leclrz.  assise  sur  le  bord  du  lit. 

DanslaXXI^  lettre  (du  io-XI-50),  M"^  St.  prie  qu'on  lui  envoie  le  nom  de 
baptême  du  père  de  Chopin,  car  elle  n'est  pas  sûre  si  c'est  Nicolas  ou  un  autre 
nom. 

Elle  a  appris,  à  son  grand  étonnement,  que  les  masques  posthumes  n'ont  pas 
encore  été  envoyés,  mais  que  certainement  ce  sera  bientôt  fait. 

La  XXIIe  (du  24-XI-50),  écrite  au  moment  de  partir  pour  l'Ecosse,  ne  renferme 
rien  d'intéressant. 

Dans  la  XXIIP(du  i"'-III-5i)  M"^  St.  se  plaint  de  n'avoir  pas  reçu,  depuis 
longtemps,  de  nouvelles  de  M"'"Iedrz.  ;  mais  ce  jour  (c'est  l'anniversaire  de  la 
naissance  de  Chopin),  dit-elle,  ne  peut  pas  s'écouler  sans  qu'elle  écrive.  Elle 
envoie  des  fleurs  cueillies  sur  sa  tombe  et  ajoute  :  «  Je  suis  heureuse  que  le 
monde  ignore  cet  anniversaire  ;  tous  iront  là  pour  sa  fête.  Il  m'a  dit  une  fois  : 
<(  ma  famille,  une  directrice  depensionnat  et  vous,  savez  seuls  quel  est  ce  jour,  et 
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VOUS  en  souvenez  ))  :  ce  jour-là  il  éprouvait  une  nécessité  enfantine  d'entendre 
des  paroles  de  tendresse    ))  .        ^ 

-  -La  XXI V*^  ne  porte  pas  de  date  précise,  mais  elle  fut  certainement  écrite  en 
mai  ou  en  juin  185  i.  M"«  St.  voulait  profiter  du  départ  de  M™^  d'Obr[eskow]  et 
envoyer  différentes  choses,  mais  comme  M™"  d'O.  ne  devait  aller  à  Varsovie 
qu'en  revenant  de  Russie,  elle  ne  lui  a  donné  que  les  lettres  du  père  de  Chopin 
et  des  extraits  d'une  étude  sur  Chopin  par  Liszt,  étude  que  publie  la  France 
ihiisicaJe.  Elle  ajoute  que  la  lecture  de  ce  travail  fera  quelque  plaisir  à  M"^*^  ledrz. 
et  beaucoup  de  peine  aussi.  Parmi  les  admirateurs  de  Chopin  on  ne  parlait,  dans 
ces  derniers  temps,  de  rien  autre  que  de  la  publication  dans  la  France  musi- 
cale de  ses  œuvres  posthumes.  Le  numéro  suivant  de  ce  journal  éclaircit 
Taffaire.  Il  était  question  de  Top.  4,  c'est-à-dire  de  la  première  sonate  pour  piano, 
que  Chopin  autrefois  avait  vendue  à  Haslinger,  et  que  celui-ci  maintenant  reven- 
dait à  l'éditeur  parisien  Richault.  Ensuite  .W^  St.  recommande  à  M'"^  ledrz.  de 
s'informer  auprès  de  M™^  Mohanoff  (i)  de  la  caisse  envoyée  en  hiver  à  l'adresse 
du  comte  Léon  Rzyszczewski.  Elle  contient  deux  esquisses  de  Scheffer  pour 
M™^  ledrz  Enfin  M"^  St.  dit  que  sa  sœur,  M™^  Erskine,  est  partie  pour  l'Ecosse, 
chez  sa  sœur  aînée,  gravement  malade. 

Dans  la  XXV''  (du  23-VII-5 1)  nous  apprenons  que  les  médecins  ont  ordonné  à 
la  sœur  de  M"""  St.,  M"'o  Houstonn,  un  changement  de  climat;  c'est  pourquoi  elle 
est  arrivée  avec  elle  et  M"^'^  Erskine  à  Paris,  où  M"^®  Houstonn  est  morte  le 
12  juillet.  Chopin  la  connaissait  et  l'aimait;  pendant  son  séjour  en  Ecosse,  il  a 
passé  quelques  semaines  chez  elle,  à  Johnstone  Castle. 

Dans  la  XXVP  (du  17-IX-51)  M"^  St.,  profitant  de  l'amabilité  de  M™^  Tykel, 
qui  veut  bien  s'en  charger,  envoie  tout  un  paquet  de  critiques  et  de. billets  de  con- 
certs laissés  par  Chopin,  ainsi  que  le  médaillon  de  Bovy.  Franchomme  est  con- 
stamment occupé  des  chansons  de  Chopin,  mais  l'accompagnement  manque  à  la 
plupart  et  il  n'ose  de  lui-même  l'ajouter.  Il  paraît,  dit-elle,  que  M™=  Delphine 
Potocka  a  dans  son  album  une  certaine  quantité  de  chansons  ;  peut-être 
M™^  ledrz.  voudra-t-elle  s'adresser  à  elle  pour  cette  affaire  >  Grzym[ala]  attend, 
pour  finir  sa  brochure  sur  Chopin,  l'apparition  de  l'étude  de  Liszt.  D'après  l'avis 
de  M'^'^  St.,  quoique  dans  l'ouvrage  de  Grzymala  il  y  ait  des  passages  bien  écrits 
et  beaucoup  de  faits  authentiques,  cependant  les  capacités  lui  manquent  pour 
façonner  le  tout  en  un  ferme  ensemble.  M"^  St.  le  lui  a  dit  ouvertement  et  est 
prête  à  agir  toujours  de  même,  par  respect  pourLzn'. 

Dans  la  XXVIP  (du  30-IX-51I  M"'=  St.  écrit  qu'elle  a  retrouvé  le  cachet  que 
l'on  posait  toujours  sur  la  tasse  de  bouillon,  indiquant  que  personne  n'en  avait 
bu  quand  Chopin  venait  au  n°  9  (?).  Plus  loin  elle  parle  de  la  mort  du  père  de 
S  olange]  (M.  Dudevant)  et  aussi  de  l'inquiétude  de  George  Sand  et  de  Solange 
en  apprenant  qu'Alex.  D|^umasj  avait  acheté,  en  passant  par  Breslau,  un  certain 
nombre  de  lettres  de  M""^  Sand  [à  Chopin],  qui  venaient  de  Cracovie.  La  mère 
deM"'^St  prétend  qu'elles  ont  toutes  été  brûlées,  mais  qui  sait  ?  Tout  son  en- 
tourage n'était  pas  également  honnête,  on  avait  pu  les  voler  pour  en  tirer  profit. 
Du  reste,  M"''  St.  ne  voulait  pas  croire  à  ce  bruit. 

La  lettre  XXVIII^  (écrite  probablement  en  octobre  51)  commence  par  la  des- 
cription de  la  messe  célébrée  le  17  octobre  (deuxième  anniversaire  de  la  mort  de 

(;)  -M""'  MouchanofF,  autrefois  M'nc  Kalcrgis. 
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Chopin),  dans  la  chapelle  du  Pùre-Lachaise;  après  la  cérémonie,  tous  les  assis- 
tants, avec  le  prêtre,  se  sont  rendus  sur  la  tombe  et  y  ont  déposé  des  fleurs. Quant 
à  la  vente  des  lettres  de  M""-'  Sand,  personne  n'a  supposé  un  seul  instant  que  la 
famille  eût  pu  faire  une  chose  semblable^  mais  on  a  cru  ciu'cllcs  étaient  tombées 
en  des  mains  étrangères.  M'^'^  St.  considère  cette  nouvelle  comme  dénuée  de 
fondement. 

La  XXIX*^  (du  22-XI-51)  ne  renferme  rien  d'intéressant. 

Dans  la  XXX'^(du  26-XI-51),  M"''  St.  écrit  que  «  notre  chère  Comtesse  »  (pro- 
bablement la  Comtesse  d'Obreskow)  est  revenue  à  Paris  après  avoir  passé  par 
Varsovie.  Elle  trouve  que  Isabelle  [Barcinska]  ressemble  à  Chopin  d'une  manière 
frappante,  ce  que  M"^  St.,  du  reste,  avait  entendu  de  la  bouche  même  de  Chopin. 
Son  attachement  pour  sa  famille  n'avait  pas  de  bornes,  et  de  sa  mère  il  parlait 
toujours  avec  orgueil.  A  la  fin  de  sa  lettre.  M""  St.  parle  à  M'"*^  ledrzeïewicz  de 
((  son  jeune  musicien  »  qui  est  arrivé  à  Paris  pour  faire  ses  études  et  pour  lequel 
elle  s'efforcera  de  faire  ce  que  Lui  désirait,  et  ce  que  M'"*^  ledrzeïewicz  peut 
désirer. 

La  XXXl"  (du  18-XII-51)  renferme  la  nouvelle  que  ce  jeune  musicien  est  entré 
au  Conservatoire  et  que  M"^  St.  l'a  introduit  chez  M"'=  O'Meara  ;  il  était  très 
heureux  de  ce  qu'il  avait  entendu  là-bas. 

Dans  la  XXXIP  (du  30-I-52)  M"®  St.  écrit  qu'à  Londres,  paraît-il,  une  compo- 
sition de  Chopin  a  été  publiée  ;  elle  suppose  que  ce  doit  être  la  sonate  op.  4.  La 
nouvelle  que  les  portraits  peints  par  Scheffer,  et  qu'elle  a  envoyés,  ne  sont  pas 
arrivés,  la  tourmente  beaucoup  ;  heureusement  que  le  portrait  de  Chopin  n'était 
pas  du  nombre.  M^'^  St.  ne  suppose  pas,  cependant,  qu'ils  puissent  être  perdus 
sans  retour,  et  elle  fera  tout  ce  qui  sera  en  son  pouvoir  pour  les  retrouver.  Elle  a 
reçu  la  triste  nouvelle  de  la  mort  de  son  beau-frère  sir  William  M.  Napier,  mari 
de  sa  sœur  Elise,  plus  jeune  qu'elle  et  plus  âgée  que  M™^  Erskine. 

Dans  la  XXXIIP  lettre  (du4-III-52)  il  est  question  de  l'étude  de  Liszt.  M"'^  St. 
en  parle  avec  un  grand  mécontentement,  employant  même  des  expressions  éner- 
giques, comme:  «  quelqu'un  fort  capable  de  juger  m'a  dit,  pour  se  servir  d'un  pro- 
verbe très  ordinaire  :  il  a  craché  sur  l'assiette  pour  en  dégoûter  les  autres,  il  a 
écrit  pour  qu'un  autre  n'écrive  pas.  ))  Elle  a  proposé  à  Grzymala  de  lire  ensem- 
ble les  lettres  de  Chopin,  afin  qu'il  pût  redresser  des  erreurs  notables  commises 
par  Liszt. 

De  la  manière  toute  nouvelle  de  toucher  le  piano,  qui  en  fit  un  tout  autre 
instrument,  Liszt  ne  parle  pas  ou  n'en  veut  pas  parler.  Et  cependant,  avec  le 
style  élégant  qu'il  possède,  il  aurait  pu  écrire  quelque  chose  de  bon.  On  raconte 
qu'il  a  écrit  cette  étude  dans  le  but  de  plaire  à  M"^  Sand,  mais  il  a  manqué  ce 
but,  car  M™^  S.  en  est  très  mécontente.  Quant  à  la  seconde  biographie  (c'est-à- 
dire  celle  de  Grzymala),  M"«  St.  n'espère  pas  qu'il  en  sorte  quelque  chose 
de  fameux.  Tout  Paris  raconte  sur  la  fille  de  M™^  Sand  l'anecdote  suivante: 
elle  était  allée  à  la  campagne  chez  sa  mère,  et  comme  elle  avait  été  bien 
reçue,  elle  avait  voulu  s'installer  pour  toujours  à  Nohant.  Avec  l'approba- 
tion de  sa  mère,  Solange  avait-laissé  sa  fille  à  sa  garde  et  était  revenue  à  Paris 
pour  mettre  de  l'ordre  à  ses  affaires  et  emballer  ses  effets  ;  et  voilà  que  M""^  Sand, 
le  jour  même,  renvoie  à  Paris,  par  la  diligence,  la  petite  fille  avec  sa  bonne  ! 
Plus  loin,  M"^  St.  écrit  qu'elle  a  été  heureuse  de  pouvoir  nier  positivement 
l'achat  supposé  pan- Al.  Dum[as]   des  lettres  de  M'"^  Sand.  Cette  dernière  était 
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furieuse  en  apprenant  ce  bruit,  quoiqu'elle  eût  en  main  le  témoignage  de 
M"''^  ledrz.  que  toutes  ses  lettres  avaient  été  brûlées.  En  terminant,  M"''  St. 
rappelle  à  M'"^  ledrz .  de  demander  à  M'"*^  la  comtesse  Delph[ine]  Potocka  quels 
sont  les  manuscrits  de  Chopin  qu'elle  possède. 

:  La  lettre  XXXIV^  (écrite  en  mars  1852)  parle  des  chansons  de  Chopin.  Pour 
l'une  d'elles  Franchomme  a  fait  l'accompagnement,  mais  il  ne  voulait  pas  d'abord 
le  montrer.  C'est  avec  difficulté  que  M"''  St.  a  pu  en  obtenir  une  copie  pour 
jyjme  iectj-2.  Elle  prie  M'"^  ledrz  de  demander  à  un  musicien  expert  de  faire  une 
copie  de  ces  quatre  chansons  qui  se  trouvent  entre  ses  mains. 
:  Dans  la  XXXV^  (du  i8-VI~52)  M"^  St.  écrit  que  Franchomme  a  réussi  à  déchif- 
frer et  à  mettre  en  ordre  la  dernière  mazurka  écrite  par  Chopin,  rue  Chaillot. 
Avec  l'aide  de  M'"^  V[iardot  ?]  JVl"^  St.  continue  à  s'occuper  des  chansons.  Elle 
en  envoie  deux,  déjà  revues,  à  M™*^  ledrzeïewicz  Q  uant  aux  copies  envoyées  par 
M™'' ledrz.,  elles  renferment  quantité  d'erreurs.  Il  faudra  attendre  le  retour  de 
Fontana  qui  est  en  Amérique.  Grzymala  s'est  remis  à  l'ouvrage,  mais  certaine- 
ment il  n'aura  pas  fini  avant  l'hiver.  Solange  divorce  avec  son  mari,  qui  boit  et 
se  conduit  mal.  Elle  est  maintenant  chez  sa  mère.  Clésinger  noircissait  sa  femme 
pour  lui  reprendre  sa  fille,  mais  cela  ne  lui  a  pas  réussi. 

Tout  le  monde  s'étonne  que  l'exécution  du  monument  ait  été  confiée  à  Clésin- 
ger, qui  haïssait  Chopin. 

Dans  la  XXXVP  (du  2-VII-52)  M"^  St.  dit  avoir  lu  avec  plaisir  ce  que 
M"^^  Iciirz.  écrit  de  la  brochure  [de  Liszt].  Personne  ne  croira  qu'un  homme 
comme  Nicolas  Chopin,  occupant  une  si  bonne  position,  ait  pu  avoir  recours  à 
l'aide  des  autres  (ij.  Elle  continue  en  disant  qu'ayant  appris  par  hasard 
l'arrivée  de  Fontana,  elle  s'est  rendue  chez  lui  et  lui  a  parlé  de  la  publication  des 
cl^nsons.  Il  s'est  révélé  que  Fontana  en  avait  neuf  ;  autant  que  M"^  St.  en  a 
pu  conclure,  Fontana  tient  énormément  à  ce  que  lui,  et  non  un  autre,  soit  auto- 
risé à  examiner  ces  chansons  et  à  les  publier.  Il  semblait  craindi-e  que  Franc- 
homme  ne  voulût  s'associer  à  cette  affaire,  mais  M^'*^  St.  lui  fit  comprendre 
']ue  l'admiration  extrême  de  Franchomme  pour  Chopin  lui  faisait  craindre  la 
.■esponsabilité  de  cette  publication.  M^^''  St.  envoie  une  lettre  de  Fontana  (2)  dans 
laquelle  il  demande  l'autorisation  de  se  charger  de  la  publication  des  chansons. 
M"''  St.  ajoute  que  Fontana  lui  semble,  sous  tous  les  rapports,  digne  de  remplir 
cette  tâche  ;  Chopin  lui-même,  de  son  vivant,  lui  confia  bien  souvent  la  publica- 
tion de  ses  compositions.  Comme  elle  part  pour  l'Ecosse,  M"*^  St.  confie  tous  les 
manuscrits  qu'elle  possède  à  M""^  Veyret  ;  cette  dame  attendra  les  dispositions 
ultérieures  de  M'"*^  ledrz.  au  sujet  des  publications  à  confier  à  Fontana  ou  à  un 
autre. 

Dans  la  XXXVIP  (^du  17-X-52,  écrite  de  Barnton-House)  il  est  question  de  la 
biographie  à  laquelle  travaille  Grzymala.  M'^*^  St. attend  une  lettre  de  lui  et,  sui- 
vant les  nouvelles  reçues  sur  les  progrès  de  l'œuvre,  elle  retournera  à  Paris  ou 
restera  encore  en  Ecosse.  Après  ce  que  Liszt  a  écrit,  Grzymala  doit  élever  la  voix. 
M"''  St.  écrit  cette  lettre  le  jour  du  troisième  anniversaire  de  la  mort  de  Chopin. 

(i)  C'est  une  allusion  à  la  nouvelle,  absolument  fausse,  donnée  par  Liszt  clans  son  étude,  que 
l'éducation  de  Chopin  s'était  faite  aux  frais  du  prince  Antoine  Radziwill  (F.  Liszt,  Frédéric  Chor 
pin;  Varsovie,  Gebethner  et  NV'olff,  1873,  p.  86-87.) 

(2)  Le  résumé  de  celte  lettre,  portant  la  même  date  que  la  précédente  (2  Juillet  52)  est  inséré, 
avec  les  autres  lettres  de  Fontana,  dans  le  chapitre  suivant.  ^ 
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La  XXXVIII?  (clu2-XII-52,  de  Barnton-Ifouse)  fut  écrite,  ainsi  que  quelques- 
unes  des  suivantes,  d'une  tout  autre  écriture,  parce  que  M"'"  St.,  sur  le  point  de 
son  départ  pour  Paris,  s'est  foulé  la  main  droite,  ce  qui  la  force  à  prolonger  son 
séjour  là-bas  et  à  écrire  de  la  main  gauche.  M"'"  St.  se  rendra  uniquement  à  Paris 
pour  s'entendre  avec  Grzymala  au  sujet  de  son  (cuvre.  Solange  a  déjà  obtenu  le 
divorce. 

La  XXXIX*^  (aussi  de  Barnton-llouse,  du  i'''"-I-5  3)  nous  apprend  seulement  que 
((  le  pauvre  ami  de  la  campagne  »  (c'est-à-dire  Grzymala)  a  sans  doute  déjà  écrit 
ce  qu'il  était  en  état  d'écrire,  mais  malgré  cela  il  travaille  encore. 

Dans  la  XL*^  (de  Paris,  du  19-IX-53)  M"''  St.  annonce  son  prochain  départ 
pour  l'Ecosse.  Quant  à  l'ouvrage  de  Grzymala,  les  lecteurs  ont  eu  probablement 
égard  aux  bonnes  intentions  de  l'écrivain,  car  de-ci,  de-là  il  laisse  beaucoup  à 
désirer.  M"*^  O'Meara  a  épousé,  en  janvier,  M.  Dubois,  agent  de  bourse.  Elle 
occupe  avec  lui  un  petit  appartement  et  ne  donne  plus  de  leçons.  Grzymala  a  dit 
à  M"''  St.  qu'il  a  rencontré  par  hasard,  dans  un  restaurant,  Solange  avec  son 
mari,  malgré  leur  séparation  datant  de  plusieurs  mois.  M"*^  de  K{})  a  dit  à 
M"*^  St.  que  Solange  habitait,  pendant  ce  temps,  un  pensionnat,  heureuse  de 
n'être  plus  constamment  exposée  aux  injures  et  aux  coups  de  son  mari.  De  quelle 
manière  ont-ils  pu  en  venir  à  une  entente,  c'est  ce  que  M"^  St.  ne  peut  s'expliquer. 
Elle  n'a  pu,  malheureusement,  voir  Fontana  avant  le  départ  de  celui-ci  pour  la 
campagne. 

La  XLP  (de  Barnton-House,  i7-X-^3),  outre  les  remarques  ordinaires  sur  le 
travail  de  Grzymala,  et  la  répétition  de  la  nouvelle  sur  l'accord  survenu  entre 
Solange  et  son  mari,  ne  renferme  rien  de  curieux. 

Dans  laXLII'' (de  Barnton-House,  ii-XII-53)  M"''  St.  parle  de  la  grande  im- 
pression qu'a  causée  à  Paris  l'annonce  de  la  publication  des  œuvres  posthumes 
de  Chopin.  Beaucoup  de  personnes  sont  mécontentes  à  cause  des  dernières 
volontés  de  Chopin  (qui  avait  ordonné  de  brûler  tous  les  manuscrits  qu'il  laissait)  ; 
jyjme  Mi^arceline  Czartoryska  }]  surtout  s'oppose  à  cette  publication. 

On  a  prié  M"*^  St.  d'écrire  sur  cette  question  à  M'"*^  ledrzeïewicz.  De  l'avis  de 
M"'-"  St.,  toutes  ces  personnes  ont  tort,  parce  que  toutes  ces  chansons  ont  été 
chantées  publiquement  du  vivant  même  de  Chopin  -,  elles  sont  donc  devenues, 
en  quelque  sorte,  la  propriété  publique. 

Dans  la  XLIIP  lettre  (de  Barnton-House,  du  12-XII-53),  M"^  St.  dit  que,  mal- 
gré sa  lettre  envoyée  la  veille,  elle  écrit  encore  après  la  lettre  qu'elle  vient  de 
recevoir  de  M'"^Veyret.  Il  s'agit  de  Fontana  qui  s'est  présenté  chez  M™''  V.  afin 
d'obtenir  d'elle  qu'elle  reprenne  à  Franchomme  la  mazourka  que  celui-ci  a  pu 
déchiffrer  d'après  l'esquisse  de  Chopin.  Or,  M'^'^St.  désirerait  vivement  que  tout 
ce  qui  concerne  la  publication  des  oeuvres  posthumes  de  Chopin  se  fît  au  su  de 
M'"*^  ledrz.,  et  avec  son  approbation.  La  copie  de  cette  mazourka  a  été  envoyée  à 
X'arsovie,  et  si  M"^^  ledrz.  le  désire,  on  peut  l'envoyer  à  Fontana.  M'^*^  St.  sait 
très  bien  que  tout  ce  que  décidera  M™*^  ledrz.  sera  conforme  à  Sa  volonté.  — 
A  la  fin  de  la  lettre  se  trouve  une  remarque  sur  Titus  ;  Woïciechowski],  «  comme 
l'ami  qui  n'a  pas  cessé,  après  des  années  de  séparation,  de  Le  comprendre; 
dans  un  certain  cas,  ils  ont  tous  deux  rendu  un  jugement  sur  un  individu,  et  l'ont 
fait  dans  les  mêmes  termes,  quoique  l'un  se  trouvât  à  Paris,  tandis  que  l'autre 
était  à  Varsovie.  )) 

Par  la    XLIV®  lettre    (Barnton-House,    du   21-III-54)    nous    apprenons   que 
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M'"*^  ledrz.  a  dû  recevoir  une  lettre  de  M"^^  M[arceline  Czartoryska  >],  dans 
laquelle  celle-ci  reproche  à  la  famille,  en  paroles  très  amères,  d'avoir  permis  la 
publication  des  œuvres  posthumes,  ce  qui  était  absolument  opposé  aux  dernières 
volontés  de  Chopin.  M"^  St.  regrette  qu'il  en  soit  ainsi.  Pourtant,  dit-elle,  on  n'a 
publié  que  les  compositions   qui  déjà  avaient  passé  de  mains  en  mains. 

Chopin  restait  un  temps  infini  sur  un  simple  petit  billet,  et  ne  le  lâchait  pas  de 
ses  mains  avant  de  l'avoir  maintes  fois  relu  ;  qu'était-ce  donc  quand  il  s'agissait 
d'une  pensée  musicale  ! 

L'infatigable  Grzymala  travaille  toujours  encore.  Mais  aussi  il  serait  grand 
temps  que  le  mensonge  sur  Radziwill  fût  détruit.  Ce  n'est  pas  Chopin  qui 
devait  la  moindre  chose  à  quelqu'un,  mais  c'est  le  monde  entier  qui  est  son 
débiteur.  Aujourd'hui  quelques  personnes  à  peine  l'apprécient  comme  il  con-  • 
vient,  dans  l'avenir  la  postérité  lui  rendra  justice  ;  elles  sont  bien  vraies  ses 
paroles  quand  il  dit,  en  parlant  de  certaine  injustice  :  «  nul  ne  peut  m'enlever 
ce  qui  m'appartient  en  propre  )). 

Dans  la  lettre  XLV  (d'Ecosse,  mai-juin  54)  il  est  encore  question  des  oeuvres 
posthumes.  M"^  St.  demande  s'il  ne  conviendrait  pas  d'ajouter  aux  compositions 
publiées,  la  liste  de  celles  dont  l'existence  est  connue,  et  qui  resteront  en  manus- 
crit, afin  que  dans  l'avenir  on  pût  vérifier  si  cette  composition  est  authentique  ou 
non. 

Fontana  est  allé  en  Allemagne  chercher  le  repos.  Avant  son  départ,  il  a  joué 
•deux  polonaises  en  présence  de  M"»^  V[eyret  >]  ;  la  dernière,  envoyée  par 
M"'Medrz.,  doit  être  d'une  grande  beauté.  M™^  de  St.,  qui  s'est  rencontrée  à 
Vienne  avec  M™^  M[arceline],  disait  que  M™^M.  est  encore  irritée  pour  l'affaire 
des  oeuvres  posthumes.  Grzymala  souffre  des  yeux  et  à  cause  de  cela  il  ne  peut 
s'occuper  de  son  travail  (i). 

La  lettre  suivante,  ne  portant  pas  de  date,  a  dû  être  écrite  dans  la  première 
moitié  de  1850. 

Franchomme  a  consenti  à  parcourir  les  chansons  arrivées.  La  fugue  a  peu  de 
valeur.  Franch.  est  certain  qu'elle  n'est  pas  l'œuvre  de  Chopin,  mais  qu'elle  a  été 
copiée  par  lui  des  œuvres  de  Chérubini  (2).  Puis  M"^  St.  parle  du  concert  de 
Weber,  que  Tellefsen  a  arrangé  pour  deux  pianos,  et  qu'il  a  joué  une  fois  avec 
Chopin.  Elle  parle  de  Solange  Clésinger,  et  dit  aussi  que  quand  elle  verra  la 
comtesse  Del[phine  Potocka],  elle  la  priera  de  lui  donner  les  chansons  que  la 
comtesse  D.  a  chantées. 

Voici  un  résumé  d'une  lettre  de  M'"^  Erskine  (de  Paris,  19-IV-50)  : 
jYj^me  £]-g_  remercie  pour  la  lettre  reçue,  et  prie  M""®  ledrz.  de  remercier  sa 
mère  pour  l'excellente  idée  qu'elle  a  eue  de  lui  offrir  le  fauteuil  de  Chopin. 
11  lui  sera  doublement  cher  :  comme  meuble  auquel  Chopin  accordait  une 
grande  importance,  et  comme  présent  de  sa  mère.  Elle  dit  encore  :  ((  Je  suis  sûre 
que  ce  cri  touchant  que  j'ai  entendu  cette  dernière  nuit  solennelle  ne  s'effacera 
jamais  de  mon  souvenir  :  ((  Ma  Mère  !  Ma  Mère  !  ))  Assurément  c'est  un  lien  qui 
ne  peut  se  rompre.  Elle  continue  à  parler  de  l'envoi  des  effets  et  des  souvenirs  de 
Chopin,  et  apprend  à  M™^  ledrz.  que  M.  Albrecht  a  sous-loué   l'appartement  de 


fi)  A  ma  connaissance,  jamais  l'œuvre  de  Grzymala  n'a  été  imprimée. 

(2)  Cette  fugue   est    jouée  par    M"'  Janotha  comme  découverte    par  elle   parmi  les  œuvres   in- 
connues de  Chopin. 
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la  place  Vendôme  à  un  M  de  Laroncière  :  M'"*'  Ers.  a  touché  pour  le  premier 
terme  la  somme  de  700  fr. Ensuite  M""-"  Ersk.  remercie  pour  l'envoi  de  4529  fr., 
et  ajoute  qu'elle  a  détruit  la  quittance  laissée  par  M'"'=  ledr/.  Elle  parle  des  tra- 
vaux du  monument  funèbre,  et  dit  du  médaillon  «  qu'il  est  dans  le  genre  du  buste, 
qui  certainement  n'est  pas  parfait  ».  Elles  ont  eu  toutes  les  deux  du  chagrin  à 
cause  de  la  mort  de  M.  Ramsay  ;  comme  Chopin  aurait  plaint  M'"*-'  R.  !  Elle 
parle  aussi  de  la  mort  de  son  mari,  quoique  34  années  la  séparent  déjà  de  ce 
moment.  Enfin  elle  parle  d'un  concert  de  bienfaisance  auquel  a  joué  M"'=  O'Meara, 
en  remplacement  de  M'"''  Kalergis  qui  n'était  pas  encore  arrivée  à  Paris. 

Signé  :  K.  Erskine. 


CHAPITRE    IX 
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QUESTIONNAIRE  CONCERNANT  LA  VIE  DE  CHOPIN. 
LISZT  A  M™^  lEDRZEIEWICZ  : 


Madame, 

Ma  longue  amitié  avec  votre  frère,  la  sincère  et  profonde  admiration  que  je  lui 
ai  toujours  portée  comme  à  une  des  gloires  les  plus  nobles  de  notre  art,  m'impose 
en  quelque  sorte  le  devoir  de  publier  quelques  pages  en  Thonneur  de  sa 
mémoire.  Probablement  elles  seront  assez  nombreuses  pour  former  une  bro- 
chure de  3  à  4  feuilles.  Afin  de  donner  à  ce  travail  toute  l'exactitude  désirable, 
permettez-moi  de  m'autoriser  auprès  de  vous  de  mes  rapports  d'intimité  avec 
l'illustre  défunt,  et  de  vous  adresser  plusieurs  questions  biographiques  à  son 
sujet,  auxquelles  je  vous  serais  infiniment  obligé  de  vouloir  bien  joindre  les- 
réponses  en  marge. 

Mon  secrétaire  M.  Bellini  [?],  qui  aura  l'honneur  de  vous  porter  ces  lignes,  est 
également  chargé  de  me  transmettre  votre  réponse,  dans  le  plus  bref  délai. 

Veuillez  bien  agréer,  Madame,  l'expression  de  mes  sentiments  les  plus  respec- 
tueusement distingués  et  dévoués. 

F.  Liszt. 


Pilsen.  14  novembre  18-19, 

Question  1(1). 
La  date  et  le  lieu  de  sa  naissance. 

Question    2. 

Quel  a  été  le  caractère  de  son  enfance  ? 
S'y  rattache-t-il  quelque  anecdote,  quel- 
que circonstance  qui  caractérisent  ses 
goûts  et  ses  habitudes  à  cette  époque  ? 


Réponse  i  et  2. 

A  la  iro  et  la  2^  question  on  ne  peut 
répondre  que  dirigé  par  les  souvenirs  de 
la  mère  vivante  encore  ;  ceux  des  con- 
temporains de  Chopin  ne  suffisent  pas 
pour  satisfaire  amplement  à  ces  deux 
demandes. 


(1)  Voici  ce  questionnaire;  quant  aux  réponses,  on  voit  d'après  le  texte  qu'elles  ne  proviennent 
d'aucun  membre  de  la  famille  de  Chopin.  Je  suppose  qu'elles  furent  écrites  par  M''^  Stirling  à  la 
prière  de  Liszt,  puisqu'elle  en  a  envoyé  une  copie  à  la  famille  Chopin.  (Les  questions  aussi  biet\ 
que  les  réponses  sont  écrites  de  la  main  de  Mi'"  Stirling  sur  des  feuilles  séparées.) 
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Question  3. 


Quand  ont  commencé  à  se  révéler  ses 
dispositions  musicales,  et  quelles  ont 
été  ses  premières  études  ?  Ont-elles  eu 
de  la  difficulté  pour  lui  ?  L'improvisa- 
tion lui  a-t-elle  été  familière  de  bonne 
heure  ? 


Question  4. 

A  quel  collège,  ou  quelle  école  a-t-il  été 
placé?  Ne  se  souvient-on  pas  du  nom  de 
quelques-uns  de  ses  camarades  d'étude 
qu'il  affectionnait  le  plus  ?  Son  talent 
musical  n'était-il  pas  déjà  très  connu  et 
très  goûté  alors  ?  N'était-il  pas  souvent 
invité  par  les  parents  de  ses  camarades 
qu'il  charmait  par  son  talent  et  son 
esprit?  N'a-t-ilpas  fréquenté, entre  autres, 
la  maison  de  la  princesse  Czetwertynska, 
dont  lesfils  étaient  ses  camarades  d'école, 
vers  1824  ?  A-t-il  été  chez  la  princesse 
Lowicz,  et  dans  quelques  autres  des 
grands  salons  de  Varsovie  ? 


Question  5. 

A-t-il  été  compris  en  quoi  que  ce  soit 
dans  la  Révolution  de  i83o  ?  Où  était-il 
en  novembre  i83o,  et  durant  l'année 
suivante?  Par  quel  motif  a-t-il  quitté  la  Po- 
logne alors  ?  Y  a-t-il  laissé  son  père  et  sa 
mère  encore  ?  A-t-il  conservé  de  fréquentes 
relations  avec  les  siens  depuis?  Où  s'est- 
il  rendu  en  quittant  le  pays  alors  et 
quels  étaient  ses  projets  ?  —  Combien 
de  concerts  a-t-il  donnés  à  Vienne  et  à 
Munich,  et  dans  quel  but  les  a-t-il 
donnés  ?  Etait-ce  la  première  fois  qu'il 
se  faisait  entendre  en  public,  ou  la  pre- 
mière fois  qu'il  donnait  des  concerts  ? 


Réponsk  3. 


Ses  premières  études  de  piano  ont 
déjà  révélé  ses  dispositions  musicales 
extraordinaires.  En  s'initiant  aux  prin- 
cipes de  l'harmonie,  on  aurait  dit  qu'il  se 
rappelait  une  science  oubliée  bien  plus 
qu'il  ne  l'apprenait  pour  la  première  fois. 
Peut-être  sa  faiblesse  physique  lui  faisait 
trouver  moins  de  fatigue  à  l'improvisa- 
tion qu'à  la  composition  écrite,  qu'il 
n'élevait  jamais  à  une  assez  haute  pureté 
pour  les  exigences  de  son  goût  exquis. 

RÉPONSE  4. 

Son  père,  homme  très  instruit,  faisait 
partie  de  l'Université  de  Varsovie,  qui 
comptait  pendant  l'éducation  de  Cho- 
pin des  professeurs  d'une  haute  dis- 
tinction. L'éducation  domestique  avait 
déjà  développé  ses  aptitudes  d'une  ma- 
nière remarquable.  Il  a  été  très  aimé  de 
tous  ses  camarades  d'école.  Il  leur  a 
gardé  un  souvenir  constant  pendant  toute 
sa  vie,  et  tous  ceux  qui  ont  pu  le  re- 
voir à  Paris  peuvent  certifier  de  l'em- 
pressement qu'il  mettait  à  renouer  l'an- 
cienne intimité  et  à  se  rappeler  les  sou- 
venirs de  son  jeune  âge.  —  Son  talent 
précoce  lui  ouvrait  les  grands  salons  de 
Varsovie.  Le  grand-duc  Constantin  lui- 
même  et  sa  femme  prenaient  un  vif 
plaisir  à  suivre  le  développement  surpre- 
nant de  l'enfant  merveilleux. 

Réponse  5. 

Il  ne  s'est  jamais  trouvé  compris  dans 
aucun  événement  politique  de  sa  patrie. 
11  avait  déjà  quitté  la  Pologne  en  novem- 
bre i83o  et  il  n'y  est  jamais  rentré  depuis. 
Il  était  trop  bon  Polonais  pour  se  séparer 
de  ses  frères  proscrits.  Mais  sa  piété 
filiale  a  beaucoup  souffert  de  cette  sépa- 
ration d'avec  les  siens.  La  mort  lui  a 
ravi  son  père,  il  y  a  4  ans  ;  il  n'a  cessé  de 
le  pleurer  avec  ces  larmes  dont  le  tendre 
souvenir  du  foyer  domestique  avait  rendu 
la  source  intarissable  dans  son  cœur. 
Alors  comme  aujourd  hui,sa  sœur  Louise 
est  accourue  de  quelque  cent  lieues 
pour  lui  prodiguer  avec  une  affection 
sublime  des  soins  qu'aucune  fatigue  n'a 
pu  retenir.  Avant  de  quitter  Varsovie, 
Chopin  a  donné  plusieurs  concerts,  ainsi 
que  dans  son  trajet  de  Vienne  à  Paris. 
Mais  les  plus  grands  succès  de  ses  con- 
certs n'ont  jamais  pu  dominer    sa  repu- 
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Question  6. 

Quelles  sont  les  familles  polonaises 
qu'il  a  le  plus  cultivées  durant  son  séjour 
à  Paris?  Quels  sont  ceux  de  ses  amis 
qu'il  affectionnait  le  plus  dans  les  der- 
niers temps  ? 

Mon  intime  liaison  avec  Chopin  me 
donne  peut-être  aussi  le  droit  de  vous 
adresser  quelques  questions  sur  ses  rap- 
ports avec  Mrae  Sand  ? 

11  serait  à  désirer  d'avoir  quelques 
détails  sur  son  voyage  à  l'île  Majorque, et 
l'impression  qu'il  a  en  a  gardée.  Quel  est 
le  temps  de  sa  vie  qui  lui  a  laissé  le  plus 
doux  souvenir  ?  Et  les  personnes  dont  la 
pensée  lui  était  restée  la  plus  chère  dans 
les  derniers  moments  ? 

Question  7. 

Quel  caractère  a  pris  vers  la  fin  sa  rela- 
tion avec  Mme  Sand  ?  Peut-on  croire  que 
le  roman  de  Lucrepa  Floriani  avec  le 
prince,  qu'on  dit  être  l'histoire  de  leurs 
rapports  intimes,  soit  vrai  ? 


Question  8. 

Partageait-il  les  opinions  ultra-démo- 
cratiques de  M'""  Sand?  S'intéressait-il  à 
la  cause  qu'elle  soutenait  ?  Quels  étaient 


gnance  pour  ce  mode  d'exploitation  de 
son  talent.  Son  génie  avait  besoin  de 
plus  d'indépendance  que  n'en  laisse 
ordinairement  un  public  incolore,  qui 
arrive  avec  des  exigences  vagues,  avec 
des  préférences  arrêtées  d'avance, auquel 
il  est  si  difficile  de  comprendre  rien  hors 
la  voie  battue,  et  qui  très  souvent  fait 
descendre  à  lui  l'artiste  ou  le  poète  plutôt 
que  de  s'élever  à  leur  hauteur.  D'ailleurs 
le  genre  d'effet  produit  par  le  caractère 
intime,  non  seulement  des  productions 
de  sa  pensée,  mais  même  par  le  jeu  mer- 
veilleux de  Gh.,  ne  supportait  pas  le 
grand  jour  des  salles  de  spectacles. 

Réponse  6. 

Il  était  chéri  par  toutes  les  familles 
polonaises  qui  habitent  Paris.  Depuis 
l'hôtel  Lambert  jusqu'à  la  demeure  la 
plus  modeste, partout  il  était  le  bienvenu. 
Et  pendant  les  3  jours  d'une  sainte 
agonie,  toutes  ces  l^amilles  étaient  age- 
nouillées au  pied  de  son  lit,  confondant 
ensemble  leurs  larmes  et  leurs  regrets. 
—  Rien  ne  peut  mieux  fixer  l'opinion  sur 
la  valeur  d'une  vie  qu'une  telle  mort. 


RÉPONSE  7. 

La  vie  intime  de  Ch.  était  pour  lui  un 
sanctuaire  également  intime  ;  Ch.  était 
trop  sobre  de  détails  pour  leur  donner 
place  dans  sa  biographie. —  11  est  tombé 
gravement  malade  pendant  son  voyage  à 
l'île  Majorque,  et  depuis  ses  forces  n'ont 
jamais  pu  reprendre  leur  état  normal. 
Nécessairement  son  humeur  jadis  si 
enjouée  devait  s'en  ressentir  de  jour  en 
jour  davantage.  —  11  avait  trop  d'éléva- 
tion et  trop  de  goût  pour  vouloir  se 
reconnaître  dans  les  allusions  du  prince 
héros  du  roman  Lucre^ia  Floriani,  et  il 
mettait  tant  de  délicatesse  et  de  probité 
dans  toutes  ses  relations  qu'il  serait  très 
difficile    d'en   suivre  les  pages  intimes. 

RÉPONSE  8. 

Ses  opinions  politiques  n'ont  jamais  eu 
rien  de  commun  avec  les  exagérations 
des  personnages  cités  ;  il   ne    faisait  pas 
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ses  rapports  avec  Louis  Blanc,  Ledru- 
Rollin,  et  les  autres  notabilités  de  la 
société  de  M"'o  Sand  ? 


Question  9. 

Avait-il  déjà  rompu  sa  liaison  avec 
elle  en  février  1848  ?  Et  peut-on  assigner 
les  causes  de  cette  rupture  ?  A-t-elle  été 
violente  ou  amicale  î  En  a-t-il  souffert, 
ou  lui  a-t-elle  été  facile  ?  Séjournait-il 
souvent  à  Nohant,  et  ce  séjour  lui  était- 
il  agréable  ? 

Quand  a-t-il  vu  Mme  Sand  pour  la  der- 
nière fois  ?  A-t-il  demandé  à  la  revoir  ? 
En  a-t-il  parlé  et  dans  quels  sentiments 
avant  de  mourir  ? 


Question   10. 

Pourquoi  est-il  allé  à  Londres  en  1848? 
Combien  y  est-il  resté?  Pourquoi  en  est- 
il  revenu  ?  L'anecdote  que  m'a  racontée 
M.  Sch[l]esinger  sur  les  leçons  qu'il 
donnait  à  la  Reine  Victoria  qui  venait  les 
prendre  chez  lui,  Chopin  étant  trop  souf- 
frant pour  sortir,   est-elle    authentique  ? 


Question    ir. 

De  quelle  année  date  sa  maladie  de 
poitrine  ?  Quelle  était  son  humeur  dans 
les  derniers  temps  ?  A-t-il  regretté  la 
vie  ?  Voyait-il  approcher  la  mort  avec 
terreur  ?  Quand  a-t-il  cessé  de  compo- 
ser ?  A-t-il  exprimer  le  désir  d'écrire 
encore,  alors  qu'il  ne  le  pouvait  plus? 
Laisse-t-il  quelques  œuvres  inachevées, 
et  de  quel  genre  ? 


Question   12. 

Quels  ont  été  ses  derniers  moments  ? 
Le  fait  raconté  par  les  journaux  de  mu- 
sique qu'il  a  demandé  à  se  parer  de  ses 
habits  de  concert  quand  il  sentait  la 
mort  approcher,  est-il  vrai  ? 

A-t-il  reçu  les  derniers  sacrements  ? 
Les  a-t-il  demandés  ou  refusés  ?  Et  quel 
prêtre  est  venu  à  son  lit  de  mort  ? 


de  propagande,  on  n'en  faisait  pas  non 
plus  auprès  de  lui,  elle  n'aurait  pu  l'at- 
teindre. Il  avait  l'esprit  trop  clairvoyant 
pour  ne  pas  prévoir  les  malheurs  du 
temps,  trop  de  cœur  pour  y  rester  indif- 
férent, et  trop  de  jugement  pour  se  mêler 
de  n'importe  quelle    agitation   politique. 

RÉPONSE    9. 

Il  paraîtrait  que  le  mariage  de  la  fille 
de  Mn>«  Sand  a  fait  juger  cette  époque 
assez  sérieuse  pour  une  mère,  pour  que 
le  séjour  à  Nohant  de  Chopin  ne  pût 
continuer  sans  de  graves  inconvénients. 
La  fille  a  assisté  pieusement  à  sa  mort. 
La  mère  n'était  pas  à  Paris.  Il  n'en  a 
pas  parlé  à  ses  dernières  heures. 


RÉPONSE  10. 

Attiré  en  Angleterre  par  quelques  amis, 
il  y  fit  un  séjour  de  8  mois  ;  mais  le  cli- 
mat lui  devint  mortel.  Il  n'a  jamais  rien 
raconté  d'extraordinaire  de  ses  relations 
avec  les  hauts  personnages  de  ce  pays, 
sinon  qu'ils  avaient  pour  lui  une  bien- 
veillance empressée. 

RÉPONSE  I  I. 

L'autopsie  n'a  rien  révélé  sur  le  prin- 
cipe de  sa  mort.  La  poitrine  a  paru  être 
moins  compromise  que  le  cœur.  La  mort 
a  été  celle  d'une  âme  pure,  résignée  et 
croyante.  Pas  le  moindre  nuage  d'outre- 
tombe  n'est  venu  assombrir  ses  derniers 
moments.  La  confiance  de  la  foi  et  de 
l'amour  reposait  tout  entière  dans  ses 
traits.  Il  a  laissé  des  dispositions  précises 
qui  condamnent  au  feu  ses  compositions 
inédites. 

RÉPONSE  12. 

Il  suffit  d'avoir  vu  Chopin  une  seule 
fois  dans  sa  vie  pour  le  croire  incapable 
de  la  petitesse  d'esprit  pour  se  préoc- 
cuper du  choix  d'un  genre  de  parure 
pour  recevoir  la  mort.  Il  l'a  reçue  en  bon 
catholique,  ayant  fait  toutes  ses  dévo- 
tions sous  la  direction  et  par  les  soins 
de  son  ancien  ami  l'abbé  Jelowicki. 
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La  lettre  suivante,  sans  signature,  était  entourée  d'une  bande  qui  portait  cette 
inscription  (de  l'écriture  de  M""-'  Stirling)  :  P""""  Ci.irtoryska  : 

Monsieur,  Monsieur  Chopin, 

Rue  Saint-Luzare,  Cour  d'Oiicans. 

Mon  cher  Chopin,  Iza  est  dans  son  lit  depuis  vendredi  soir  ;  je  suis  inquiète, 
car  son  rhume  est  si  fort  et  si  tenace  que  cela  ressemble  à  une  petite  fluxion  de 
poitrine. 

Adieu,  mon  cher  Chopin,  nous  ne  pouvons  vous  voir  aujourd'hui.  J'espère 
que  votre  santé  ne  souffre  pas  de  cet  horrible  temps.  Comme  c'est  triste  au 
monde  1 


Les  lettres  de  recommandation  suivantes  ne  furent  pas  du  tout  remises  à  leur 
adresse  par  Chopin  et  restèrent  dans  ses  papiers. 

Le  Comte  L.  de  Tiiun,  dans  une  lettre  adressée  : 

Louis  Kleinwiichter,  Docteur  en  droit, 
Altstadt,  lange  Gasse,  maison  Ballabene 

ou 
Cari  Ilelminger  jun.,  Docteur  en  droit, 
Altstadt,  un  hôte  rare  à  c  Goldener  Baum  », 

à  Prague. 

et  écrite  de  Paris,  28-III-1835,  recommande  très  chaudement  Chopin,   le  louant 
comme  musicien  et  comme  homme. 

M'""  Sophie  Bascaux  recommande  Chopin  au  D'"  Curie  [7]  demeurant  à  Londres 

(14-IV-1848). 

Ch.  Gavarci  recommande  Chopin  à  M.  Hall,  membre  de  la  rédaction,  ou 
même  rédacteur  du  «  The  art-union  Journal  ))  à  Londres.  Dans  cette  lettre, 
écrite  en  français,  se  trouve  le  passage  suivant  :  Chop.  est  très  modeste,  il  craint 
que  les  gens  n'essayent  de  tirer  parti  de  son  nom  (du  moins  il  me  le  semble)  ;  la 
réclame  l'effraye.  Surveillez-le  sous  ce  rapport  ;  il  ne  pourra  trouver  de  meilleurs 
conseils  que  chez  vous,  et  s'il  faut  qu'un  journal  parle  de  lui,  que  ce  soit  un 
journal  comme  le  vôtre. 

La  comtesse  de  Nesselrode  Kalergis  recommande  Chopin  à  lord  Ossulston 
à  Londres,  et  le  prie  de  le  recommander  à  lord  Malmesbury  }]  {15-VI-1848). 

-M'"^'  D.  d'ObkescofI'  recommande  Chopin  dans  les  trois  lettres  suivantes  à 
des  personnes  habitant  Londres  :  à  M.  Henri  Bering,  à  la  baronne  Brunow  et  à 
lord  Pcmbrokc.  'Ces  trois  lettres  sontdatéesdu  11-IV-1848.) 


Le  Gérant  :  A.   Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimefle  et  de  Librairie. 
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M.  I.  Philipp  :  Une  classe  de  piano  au  Conservatoire  de  Paris. 


3>o  décembre  i()oj^  9  h.  du  matin. —  Par  cette  matinée  de  froidure  et  débrouil- 
lard, le  vieux  Conservatoire,  avec  ses  murs  sales,  sa  cour  nue,  a  un  aspect  lamen- 
table. Devant  la  loge  du  concierge,  bavarde  une  jeunesse  rieuse  et  vive,  flanquée 
de  quelques  mamans  vénérables  :  à  la  pointe  des  nez,  le  matin  a  mis  une  tache 
de  vermillon,  et  toutes  les  paroles  se  dessinent  dans  l'air  en  buée  grise.  En  sui- 
vant un  couloir,  je  pénètre  dans  une  petite  salle  proprette  où  règne  un  gardien 
en  calotte  de  velours.  Sur  une  table  est  ouvert  un  registre.  De  temps  en  temps 
entre  un  professeur  :  il  inscrit  son  nom,  décroche  une  clef  dans  le  casier  hommes 
ou  le  ca^sitY  femmes,  tX.  s'en  va  sans  mot  dire.  Enfin  paraît  M.  Philipp  (i),une  ser- 
viette sous  le  bras,  enveloppé  dans  une  longue  pelisse.  C'est  un  homme  jeune, 
d'allure  élégante  et  distinguée,  dont  je  n'ai  pas  à  décrire  le  visage,  car  on  le  voit 
sur  la  première  page  de  cette /?evue.  Il  me  tend  une  main  cordiale,  et  je  l'accom- 
pagne au  premier  étage  avec  sa  petite  bande  de  disciples.  Durant  ces  prélimi- 
naires, j'ai  été  frappé  de  l'ordre  et  de  la  régularité  qui  régnaient  dans  la  vieille 
et  illustre  maison. 

La  classe  où  nous  entrons  est  d'une  grande  austérité  d'ameublement.  Le  long 
des  murs,  un  banc  ;  autour  du  piano  à  queue,  des  chaises  bien  vite  occupées. 
Après  avoir  fait  le  geste  de  l'homme  qui  se  lave  les  mains  dans  le  vide  avec  un 
savon  invisible,  M.  Philipp  appelle  un  nom  et  un  jeune  homme  de  quinze  ou 
seize  ans  commence  une  pièce  de  Bach  (tirée  des  Suites  anglaises).  Il  joue  très 
correctement,  sans  une  défaillance,  ce  morceau  de  difficulté  moyenne.  Assis  près 
de  lui,  le  professeur  l'écoute  jusqu'à  la  fin,  sans  l'interrompre  ;  puis,  le  plus 
tranquillement  du  monde,  avec  un  léger  accent  étranger  qui  transforme  les  e 
en  é  : 

—  Ça  ne  vaut  rien.  C'est  tout  à  fait  mal.  Ce  sont  des  notes  de  piano,  et  pas 
autre  chose.  Vous  tapez  comme  un  fou,  et  votre  cerveau  ne  travaille  pas.  Je  suis 
sûr  que  chez  vous,  quand  vous  jouez  du  piano,  vous  avez  toujours  la  cigarette  à 
la  bouche.  Est-ce  que  vous  croyez,  parce  que  c'est  du  Bach,  qu'on  n'a  pas  besoin 
d'avoir  une  pensée   et  un  sentiment  ?  Demandez-vous  ce  que  c'est  que  la  grâce  : 

(i)  Parmi  les  nombreuses  publications  de  M.  I.  Philipp,  je  citerai  seulement  les  ouvrages  de- 
pédagogie  musicale.  Chez  Durand  :  Méthode  élémentaire,  gammes  et  arpèges,  exercices  pratiques, 
—  journaliers  (avec  préface  de  Saint-Saëns),  —  techniques,  pour  la  main  gauche  seule.  Chez 
Heugel  :  Exercices  de  virtuosité.  Chez  Hamelle  :  Exercices  d'après  Chopin  ;  Etudes  de  concert 
d'après  Chopin  et  Weber.  Chez  Leduc  :  Deux  études  en  doubles  notes,  d'après  Chopin,  op.  25,  n°6; 
Exercices  d'extension  ;  le  Trille.  Chez  Janin  (Lyon)  :  Ecole  du  mécanisme  :  Exercices  rythmiques  ; 
les  Gammes  (essaie  Chez  Enoch  :  Caprices-Etudes  en  octaves.  Chez  Costallat  :  Une  heure  d'exercices. 
Chez  Fromont  :  Etudes  pour  la  main  gauche,  d'après  Bach.  Chez  Schirmer  (New-York  :  Doubles 
notes  [exercices,  études^  exemples).  Octaves  (id).  Chez  Thompson  'Boston)  :  Deux  études,  d'après 
Chopin.  Chez  Ricordi  (Milan)  :  Etudes  techniques.  Il  faut  joindre  à  ces  ouvrages  de  nombreuses 
rééditions  des  maîtres  anciens  (Alkan,  Czerny,  Schubert,  Liszt,  Rubinstein,  Stephen  Heller,  etc.). 
Quant  aux  ouvrages  originaux  de  M.  Philipp,  aux  transcriptions  à  deux  pianos,  arrangements  à 
quatre  ou  deux  mains,  ils  sont  trop  nombreux  pour  être  énumérés  ici.  Le  journal  Der  Klavier- 
Lehrer  (Berlin>,  dans  son  numéro  du  i'^''  octobre  1903,  a  hautement  apprécié  la  valeur  pédago- 
gique de  CCS  travaux. 
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et  quand  VOUS  aurez  une  idée  là-dessus,  tâchez  de  nous  la  dire  avec  vos  doigts, 
si  vous  jouez  du  Bach... 

Ce  qui  me  frappe  dans  les  développements  donnés  à  cette  observation,  c'est, 
chez  le  professeur,  une  autorité  simple,  exempte  de  tout  charlatanisme  ;  et  chez 
l'exécutant,  une  docilité  respectueuse,  impassible,  écoutant  sans  broncher  une 
appréciation  assez  dure... 

L'un  après  l'autre  (il  y  a  des  absents  dont  un  fonctionnaire  de  la  maison  est 
venu  prendre  les  noms  au  cours  de  la  classe),  douze  élèves  environ  viennent  s'as- 
seoir au  tabouret  et  ((  jouer  leur  morceau  ».  J'entends  successivement  :  une 
Sonate  de  Scarlaiti  (édition  Besi)  ;  la  Sonate  de  Schuinann  op.  1 1  ;  les  Prélude  et 
fugue  n°  VII  du  Clavecin'bien  tempéré  de  Bach  ;  la  grande  Sonate  et  un  Nocturne 
de  Chopin;  V Allegro  de  la  sonate  appassionata  de  Beethoven  ;  la  y"  Valse-Ca- 
price de  Fauré  ;  le  Finale  du  g^  quatuor  de  Beethoven,  transcrit  par  Saint-Saëns  ; 
Campanella  (fantaisie),  de  Paganini  ;  un  arrangement  très-brillant  du  Songe  d'une 
nuit  d'été,  par  Liszt... 

Evidemment,  tous  ces  exécutants  sont  déjà  avancés.  Ils  ont  beaucoup  d'agilité. 
Leur  maître  n'a  plus  à  revenir  sur  les  notions  élémentaires.  Quelques-uns  d'entre 
eux  montrent  même  une  virtuosité  réelle.  Aussi  M.  Philipp  ne  fait-il  que  des 
observations  d'ordre  élevé.  Il  s'arrête  assez  longtemps  sur  ce  début  de  la  sonate 
de  Chopin  : 

h. ^^^ 


I 


Il  trouve  que  l'élève  lui  donne  un  caractère  trop  sec  et  trop  militaire.  Il  y  veut 
quelque  chose  de  plus  posé,  de  plus  naturel,  de  moins  agressif.  Bientôt,  inter- 
rompant l'exécution  de  cette  sonate  —  évidemment  trop  haute  et  trop  grande 
pour  être  complètement  rendue  par  un  pianiste  de  quinze  ans,  —  il  se  met  lui- 
même  au  piano,  pour  joindre  à  la  parole  la  démonstration  par  le  fait.  On  devine 
chez  lui  un  sens  très  délicat  de  la  valeur  psychologique  et  de  la  signification  des 
chefs-d'œuvre  ;  car  il  termine  par  ce  mot  touchant  adressé  aux  élèves  :  «  Il  est 
certain  qu'on  n'a  pas  la  peau  assez  large  pour  mettre  le  bonhomme  en  soi  ;  il 
faut  tout  de  même  essayer.  »  —  Quand  on  attaque  l'allégro  de  Beethoven  : 


etc. 

il  est  bien  près  de  sortir  de  son  calme  habituel,  car  il  trouve  que  l'élève  joue  trop 
vite.  Il  déclare  qu'au  lieu  du  chiffre  152  au  métronome  qu'on  a  indiqué  dans  les 
éditions  Kohler  et  Winkler  pour  la  valçur  de  la  noire,  c'est  144  qu'il  faudrait  lire. 
Et  il  blâme  (avec  combien  déraison  !)  la  manie  de  jouer  vite,  toujours  plus  vite, 
pour  briller...  Pendant  qu'on  reprend,  sur  ces  indications,  ce  dramatique  allegro, 
il  se  promène  dans  la  classe  ;  mais  il  dirige  admirablement  l'exécution,  car  il 
joue,  il  vit,  intérieurement,  ce  grandiose  poème,  et  l'élève  est  sous  l'influence 
directe  de  ses  moindres  paroles  :  Pas  défausses  nuances  !  --    Pas  d'exercice  de 
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poignet  !  —  Ici,  mystérieux...  angoissé...  terrible...  Ce  sont  des  cris  de  douleur  et 
de  colère...  faites  gronder  sourdement  l'orage  !  etc.  —  Il  arrête  aussi  le  pianiste, 
pour  lui  demander  défaire  sentir  cette  entrée  canonique,  à  laquelle  il  attache  de 
rimportance  : 


Tout  ce  commentaire  du  texte  de  Beethoven  est  très  artistique,  et  vraiment 
digne  de  ce  que  doit  être  l'enseignement  supérieur  de  la  musique.  Plus  j'entends 
M.  Philipp  rectifier  le  jeu  superficiel  de  ses  élèves,  plus  je  me  fortifie  dans  la 
conviction  que  ce  qui  est  surtout  nécessaire  aux  jeunes  musiciens  voulant  arriver 
à  la  maîtrise  sur  un  instrument  quelconque,  c'est  la  culture  de  l'intelligence  et 
Téducation  générale  du  sens  artistique.  Les  futurs  virtuoses  du  piano  doivent 
avoir  beaucoup  de  ((  mécanisme  ))  et  se  rendre  maîtres  de  leurs  doigts,  cela  est 
bien  évident:  je  voudrais  même  que,  pendant  des  mois  et  des  années,  ils  fissent, 
exclusivement.,  des  exercices  d'agilité  en  s'efforçant  de  jouer  avec  aisance  des 
((  Etudes  ))  très  difiSciles  ;  mais  à  côté  de  ces  travaux  d'assouplissement,  je  vou- 
drais qu'ils  fissent,  loin  du  piano,  des  études  d'un  intérêt  psychologique  et  moral 
pour  élargir  un  peu  leur  intellect  et  se  rendre  capables  de  comprendre  les  chefs- 
d'œuvre.  Je  sais  que  cette  opinion  est  celle  de  M.  Philipp  et  fait  la  valeur  de  son 
enseignement  C'est  d'ailleurs  pour  cette  raison  (trop  méconnue  des  jeunes  gens) 
qu'on  a  institué  au  Conservatoire  des  cours  d'histoire  musicale  et  de   littérature. 

Au  point  de  vue  technique,  M.  Philipp  fait  beaucoup  d'observations  de  détail, 
dont  l'une  me  semble  particulièrement  importante.  A  plusieurs  reprises 
il  dit  à  l'exécutant  :  «  Respirez  I...  Respirez,  comme  ferait  un  chanteur  intelligent.  )) 
Une  composition  musicale  est  comme  un  discours  littéraire  qui  a  des  para- 
graphes, des  périodes  et  des  membres  de  phrase  séparés  par  des  signes  de  ponc- 
tuation. Ponctuer,  quand  on  joue  du  piano,  c'est  détacher  sa  main  du  clavier. 
Sans  cela,  plus  de  rythme  !  Dans  les  éditions  usuelles,  c'est  le  signe  legato  qui 
marque  l'étendue  d'un  membre  de  phrase  et  indique  le  moment  où  il  faut  a  res- 
pirer ».  Mais,  dans  les  éditions  des  Sonates  de  Beethoven  et  de  Mozart,  le  legato, 
dix  fois  sur  vingt,  est  placé  à  contresens.  Je  me  suis  occupé  ailleurs  de  cette 
question.  Je  n'y  reviens  pas  ;  mais  je  suis  bien  heureux  de  voir  un  professeur 
comme  M.   Philipp  y  attacher  l'importance   capitale  qu'elle  mérite. 

Après  avoir  épuisé  la  liste  de  ses  élèves  auxquels  il  donne,  avec  des  encoura- 
gements, un  sujet  de  travail  pour  la  prochaine  séance  (nouveau  morceau  à 
étudier,  partie  de  morceau  ancien  à  revoir,  morceau  à  apprendre  par  cœur), 
M.  Philipp  déclare  la  classe  terminée.  (Elle  a  duré  deux  heures.)  Chacun  de  ses 
élèves  vient  gentiment  lui  serrer  la  main  en  disant  :  «  Au  revoir.  Maître  !  »  et, 
enchanté  de  l'excellente  leçon  que  j'ai  reçue  moi-même  en  voyant  à  l'œuvre  un 
professeur  justement  réputé,  je  rentre  dans  la  froidure  et  le  brouillard.  —  C. 
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Lettres  inédites  de  Fr.  Liszt  à  Alfred  Jaëll  (i). 
(1855-1859) 

I 

Veuillez  me  pardonner,  mon  cher  Monsieur  Jacll,  si,  quelque  rassuré  que  je  sois 
sur  le  sort  et  l'effet  de  mon  Concerto  sous  vos  doigts,  je  garde  quelque  légère  in- 
quiétude par  rapport  à  l'exactitude  de  la  poste,  et  viens  vous  demander  de  m'ac- 
cuser  réception  de  l'envoi  que  je  vous  ai  fait  de  ce  morceau  il  y  a  quelques  jours 
(avant  mon  départ  de  Berlin)  à  votre  adresse  de  Victoria  Hôtel.  En  même  temps 
j'ose  encore  vous  recommander  de  ne  produire  ce  Concerto  (2)  qu'après  deux  ou 
peut-être  trois  répétitions  soigneusement  faites  ;  —  en  particulier  je  désirerais 
qu'à  l'entrée  de  l'Allégro  Marziale  le  motif  des  hautbois   et  clarinettes 


etc. 


soit  très  vigoureusement  accentué  et  rythmé. 

A  Berlin  il  était  resté  un  peu  d'indécision  dans  l'attaque  des  instruments  à 
vent  qui  à  ce  moment  doivent  fonctionner  en  guise  de  trompettes,  militairement 
et  non  pas  en  garde  nationale,  à  la  débandade  !  —  En  général,  je  ne  puis  entrer 
en  facile  composition  à  l'endroit  du  rythme  et  de  \ accent^  car  c'est  le  nerf  même 
de  la  musique,  qui  malheureusement  dans  beaucoup  d'orchestres  se  trouve 
singulièrement  relâché,  et  quasi  chloro  for  misé. 

Soyez  assez  bon  pour  vous  charger  de  mes  plus  cordiales  amitiés  pour 
Joachim,  dont  j'aime  et  admire  si  smcèrement  le  haut  talent  et  le  noble  caractère 
—  et  croyez  bien,  mon  cher  Monsieur  Jaëll,  aux  sentiments  très  véritablement 
distingués  et  affectionnés  de 

Votre  tout  dévoué, 

F.  Liszt. 
V\^eymar,  18  décembre  55. 

Je  compte  que  vous  aurez  la  complaisance  de  me  renvoyer  la  partition  et  les 
parties  d'orchestre  du  Concerto  pour  le  :"'  janvier,  car  j'en  aurai  besoin  quel- 
ques jours  après. 


II 

Mon  CHER  Monsieur  Jaell, 

Mon  Concerto  se  trouve  chez  vous  en  beaucoup  trop  bonnes,  aimables  et  bril- 
lantes mains  pour  que  je  sois  pressé  de  l'en  retirer  —  et  si  effectivement  vous 

^(i)    Ces  lettres,  adressées  à  l'exquis  pianiste  que  beaucoup  de  Parisiens  se  rappelleront  encore, 
n'ont  jamais  été  publiées  jusqu'à  ce  jour.  La  Revue  musicale  adresse  ici  tous  ses  remerciements  a 
la  femme  éminente  qui  a  bien  voulu  s'en  dessaisir  en  sa  faveur. 
(2)  Ce  Concerto,  en  vii  b,  a  été  exécuté  en  dernier  lieu  au  Concert  Colonne  le  26  octobre  1902. 
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voulez  avoir  l'amabilité  de  le  produire  dans  d'autres  villes  avec  tous  les  avan- 
tages de  votre  belle  exécution,  je  ne  puis  que  vous  en  être  très  sincèrement 
obligé.  —  Le  seul  scrupule  que  je  conserve  est  celui  de  vous  occasionner  toute 
sorte  d'ennuis  de  répétitions  que  ce  morceau  rend  presque  inévitables.  Peut- 
être  cependant  y  aurait-il  moyen  de  les  diminuer  en  communiquant  à  l'avance 
(avant  la  répétition)  la  partition  au  chef  d'orchestre  avec  les  indications  indis- 
pensables relatives  au  sens  et  au  rythme,  auxquels  il  est  si  aisé  de  faire  subir 
les  plus  horribles  traitements  sans  qu'on  prenne  la  peine  de  s'en  apercevoir, 
trouvant  d'ordinaire  plus  commode  de  faire  porter  à  l'innocent  compositeur  la 
peine  des  bévues  d'autrui. 

Me  pardonnerez-vous  de  vous  demander  encore  de  prendre  soin  que  le  triangle 
ne  soit  pas  de  trop  basse  extraction  et  d'une  trop  grossière  vibration,  ainsi  que 
de  veiller  à  ce  que  l'artiste  triangulaire  remplisse  sa  tâche  avec  finesse,  préci- 
sion et  intelligence  (i)  ?  —  C'est  un  détail  de  minime  importance  en  apparence, 
mais  auquel  je  tiens. 

Veuillez  bien,  je  vous  prie,  mon  cher  Monsieur  Jaëll,  vous  charger  de  mes  très 
cordiales  amitiés  pour  Litolff  et  agréer  l'expression  de  mes  sentiments  très  affec- 
tueusement distingués. 

F.  Liszt. 
28  décembre  55. 

Si  vous  n'avez  plus  besoin  du  Concerto  après  le  20  janvier,  je  vous  serai 
obligé  de  me  le  faire  parvenir  ici,  car  je  n'en  possède  pas  de  copie. 


m 

Mon  CHER  Monsieur, 

Je  profite  du  premier  moment  de  liberté  qui  m'est  accordé  depuis  mon  retour 
de  Vienne,  pour  vous  remercier  de  votre  lettre  et  vous  dire  combien  je  suis 
charmé  d'apprendre  que  mon  Concerto  ne  vous  a  causé  ni  ennuis  ni  incommo- 
dités. Par  rapport  à  leffet  de  mes  compositions,  j'avoue  que  je  suis  d'ordinaire 
passablement  sceptique,  car  l'expérience  m'a  trop  appris  combien  le  succès  des 
œuvres  qui  valent  infiniment  mieux  que  les  miennes  dépend  de  toutes  sortes  de 
circonstances  extrinsèques  qu'il  est  impossible  de  piévoir,  plus  encore  de  domi- 
ner. De  tous  les  arts  c'est  certainement  la  Musique  qui  se  trouve  dans  les  con- 
ditions de  dépendance  les  plus  fâcheuses,  et  soumis  aux  chances  les  plus  anor- 
males. Il  lui  faut  avant  tout  des  interprètes  intelligents  et  habiles,  et  puis  un 
auditoire  bien  disposé,  et  dont  les  oreilles  ne  soient  pas  trop  longues.  Par  le 
temps  qui  court,  il  devient  très  malaisé  de  se  faire  place.  ■ —  Si  l'on  apporte  du 
nouveau,  les  gens  vous  demandent  du  vieux,  et  si  on  leur  donne  du  vieux,  ils 
trouvent  qu'il  y  manque  le  nouveau.  Le  meilleur  parti  à  prendre  reste  encore  de 
travailler  consciencieusement  et  de  tâcher  de  bien  faire  —  en  laissant  dire.  . 

Relativement  à  votre  obligeante  intention  de  produire  mon  Concerto  à  Péters- 
bourg,  je  vous  propose  de  faire  copier  la  partition  à  Berlin  où  vous  pourriez 
la  prendre  en  passant  chez  M.  de  Bûlow.  —  Cette  copie  pourra  être  prête  dans 

(i)  11  s'agit  sans  doute  du  solo  de  triangle  qui  pose  le  rythme  du  Scherzo, 
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une  huitaine  de  jours  et  je  vous  prie  de  me  faire  savoir  par  deux  mots  si  cette 
proposition  vous  arrange,  ou  si  vous  préférez  que  je  vous  envoie  le  Concerto  à 
Pétersbourg  par  l'intermédiaire  de  M.  Schlesinger.  De  plus  je  vous  joindrai 
une  copie  d'un  arrangement  à  deux  Pianos  du  même  morceau  dont  vous  trou- 
verez peut-être  plus  facilement  occasion  de  vous  servir,  et  qui  vous  mettrait  en 
tout  cas  à  même  de. laisser  la  grande  partition  entre  les  mains  du  chef  d'or- 
chestre. 

Veuillez  bien  recevoir,  mon  cher  Monsieur  Jaëll,  avec  mes  très  sincères  remer- 
ciements, l'expression  des  sentiments  les  plus  distingués  et  affectueux 

de  votre  tout  dévoué, 

F    Liszt. 
Weymar,  ig  février  56. 

(A   suivre.) 


L'Enseignement  du  chant  dans  les  lycées. 

(Extrait  d'un  rapport  adressé  à  M.  le  Ministre  de  l'Instruction  publique.) 


Je  pense  que  l'étude  de  la  musi- 
que, loin  de  nuire  à  l'enseignement 
général  en  lui  enlevant  une  par- 
celle du  temps  qui  lui  est  destiné, 
ne  peut  que  lui  être  profitable.  Elle 
apporte  dans  l'aridité  des  travaux 
ordinaires  une  diversion  aimable, 
développe  le  sentiment  du  beau, 
fait  aimer  l'école  et,  par  cela 
même,  augmente  chez  l'enfant  son 
ardeur  pour  l'étude. 

Il  importe,  à  mon  sens,  de  n'im- 
poser aucune  méthode,  aucun  pro- 
cédé. L'instituteur  doit  avoir  la 
liberté  de  choisir,  sinon  parmi  tous 
les  ouvrages  existants,  du  moins 
parmi  ceux  qui  auront  été  exami- 
nés par  une  commission  compé- 
tente, celui  qu'il  préfère  ou  qu'il 
juge  devoir  mieux  convenir  à  ses 
élèves  selon  leur  degré  d'avance- 
ment. 

Cette  latitude  laissée  à  l'insti- 
tuteur offre,  en  outre,  plusieurs 
avantages  : 

1°  L'instituteur  a  ainsi  une  res- 
ponsabihté  plus  grande.  S'il  n'obtient  pas  les  résultats  qu'on  est  en  droit  de  lui 
demander,  il  ne  peut  se  retrancher  derrière  une  méthode  imposée  et  sur  laquelle 
il  rejettera  toute  la  faute  ; 
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2°  Des  hommes  d'expérience  et  de  talent,  sachant  que  tous  les  ouvrages  esti- 
mables peuvent  être  employés,  n'hésiteront  pas  à  chercher  des  procédés  nou- 
veaux, à  écrire  des  méthodes,  des  solfèges  oh  des  œuvres  chorales;  tout  cela 
pour  la  plus  grande  prospérité  de  l'enseignement. 

Ce  qui  doit  être  imposé,  cesi  un  programme  d'études,  et  l'instituteur  doit  abso- 
lument s'y  conformer. 

Il  me  semble  utile,  peut-être  indispensable,  que  l'enseignement  musical,  à  tous 
les  degrés  de  l'enseignement,  soit  l'objet  d'une  inspection  spéciale.  Cette  inspec- 
tion, à  défaut  d'un  personnel  complet  et  permanent,  pourrait  être  utilement  faite 
par  des  professeurs  que  l'administration  choisirait  parmi  les  plus  méritants  pour 
leur  confier  une  ou  plusieurs  missions  temporaires.  Il  conviendrait  à  cet  eflet 
d'établir  par  voie  d  examen  ou  de  concours  un  certificat  d'aptitude  aux  fonctions 
d'inspecteur  du  chant.  Je  crois  que  Ton  trouverait,  dans  les  principaux  centres 
surtout,  des  musiciens  instruits  qui  accepteraient  volontiers  de  semblables 
missions. 

Les  rapports  adressés  au  Ministère  permettraient  de  comparer  la  situation  de 
l'enseignement  musical  dans  les  différentes  régions  de  la  PVance,  et,  en  peu  de 
temps,  d'en  rendre  Torganisation  aussi  parfaite  que  possible. 

Pour  les  écoles  primaires,  le  programme  en  usage  dans  les  écoles  de  la  ville 
de  Paris  pourrait   servir,  au  moins  à  titre  de  document. 

II  exige  que  l'on  commence  par  faire  apprendre  de  mémoire  aux  jeunes  enfants 
de  petits  chants  faciles  à  retenir,  dont  les  paroles  toujours  correctes,  irréprocha- 
blement prosodiées  sur  la  musique,  offrent  toujours  un  sujet  moral  instructif  ou 
patriotique. 

L'oreille  et  le  goût  de  l'enfant  se  forment  ainsi  peu  à  peu.  Les  premières 
études,  loin  de  le  rebuter,  lui  causent  un  plaisir  extrême,  et  bientôt  il  désire  lui- 
même  connaître  les  signes  au  moyen  desquels  on  écrit  ces  mêmes  chants. 

Le  début  des  études  musicales  est  d'accord  avec  le  principe  pédagogique,  et 
l'on  pourrait  dire  presque  naturel,  qui  veut  que  l'on  ait  l'idée  d'une  chose  avant 
de  connaître  le  signe  convenu  au  moyen  duquel  on  la  représente. 

Dahnnauser, 
hispecteur  de  renseignement  du  chant. 


La   musique  au  point  de  vue    sociologique:  le  canon  (1) 

Essayez  d'imaginer  une  société  (par  exemple  les  habitants  d'une  ville)  dont 
chaque  membre  serait  un  individu  vivant  à  part  soi,  sans  rapports  d'aucune 
sorte  avec  ses  voisins  ;  où  les  hommes  ne  se  ressembleraient  ni  par  le  costume, 
ni  par  le  langage,  ni  par  le  mode  d'alimentation  et  de  travail,  ni  par  les  idées, 
les  goûts,  les  divertissements  et  la  tendance  des  volontés:  vous  n'aurez  pas  de 
peine  à  comprendre  qu'une  telle  société  n'existe  pas,  et  qu'elle  est  impossible. 
'Vous  conclurez  que  toute  société  repose  sur  l'imitation. 

Essayez  d'imaginer   une    composition    musicale,  de  n'importe  quel  genre  — 

(.1)  Suite.  Voir  la  Revue  du    \'''  jiinvier. 
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depuis  la  mélodie  en  plain-chant  toujours  chantée  à  l'unisson  jusqu'à  la  sympho- 
nie moderne  la  plus  compliquée,  -  où  il  n'y  aurait  aucune  ressemblance,  soit 
entre  les  membres  d'une  même  période,  soit  entre  les  membres  de  périodes 
successives  ;  où  chaque  partie  serait  absolument  indépendante  et  où  on  ne  re\er- 
rait  jamais  deux  fois  la  même  formule  :  vous  n'aurez  pas  de  peine  à  compren- 
dre qu'une  telle  musique  n'existe  pas,  et  qu'elle  est  impossible.  'Vous  conclurez 
que  toute  musique  repose  sur  l'imitation. 

De  cette  analogie  résulte  la  possibilité  d'étudier  l'art  au  point  de  vue  sociolo- 
gique. 

L'histoire  de  la  musique  (à  partir  du  plain-chant)  se  confond  avec  celle  de 
l'art  qui  s'efforce  d'introduire  des  imitations  dans  les  diverses  parties  d'un  même 
morceau.  J'ai  cité  déjà  un  célèbre  canon  du  xiii*^  siècle  où  est  appliquée  de  la 
façon  la  plus  rigoureuse  cette  loi  de  l'imitation  qui  introduit  l'unité  dans  la  diver- 
sité. En  remontant  plus  haut  encore,  on  trouve  des  documents  analogues  (enta- 
chés, il  est  vrai,  de  certaines  duretés  qui,  pour  notre  oreille  moderne,  sont 
pénibles). 

C'est  au  xii^  siècle  que,  pour  la  première  fois  peut-être,  un  théoricien  parle  de 
Vart  de  Vimitation  en  musique\  ce  théoricien  est  Jean  de  Garlande,  de  1  abbaye  de 
Saint-Paul  à  Besançon.  Dans  son  Traité  sur  les  principes  du  déchant,  il  signale 
deux  sortes  de  «  répétition  ))  :  la  répétition  qui  a  lieu  dans  la  même  partie,  et 
celle  qui  a  lieu  dans  deux  parties  différentes.  Il  en  donne  l'exemple  suivant, 
qu'on  peut  reproduire  à  titre  de  curiosité  historique  : 

a  h 


ip=ï 


^ 


=P= 


EÊE 


^tzfz 


-f^=^- 


M.  de  Coussemaker  commente  ainsi  cet  exemple:  a  Ici  se  révèle  pour  la  pre- 
mière fois  un  des  faits  les  plus  curieux  de  l'histoire  de  l'harmonie  au  moyen  âge. 
Sous  le  nom  de  répétition  de  voix  différentes.,  Jean  de  Garlande  entend  ce  que 
nous  appelons  contrepoint  double.  L'exemple  qu'il  donne  ne  peut  laisser  aucun 
doute  sur  ce  point.  ))  M.  de  Coussemaker  force  un  peu  les  choses  en  parlant  ainsi  ; 
mais  il  y  a  là  un  curieux  exemple  d'effort   vers  l'imitation  et  la   symétrie. 

Un  autre  exemple  d'imitation  réelle  est  donné  par  une  pièce    que  le  même  de 
Coussemaker  a  découverte  dans  un  autre  traité,  au  British  Muséum,  et  qui  con- 
tient deux  textes  importants;  le    premier   est  un   Posiii  adjutorium    de  Pérotin, 
organiste  de  Notre-Dame   de  Paris  au  xii'^  siècle  ;  le  second  est    d'un  anonyme. 
Voici  le  texte  de  Pérotin: 

a  b 
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Ces  combinaisons  de  notes  nous  paraissent  aujourd'hui  barbares;  mais  l'his- 
torien qui  cherche  à  se  rendre  compte  de  la  genèse  d'un  art  ne  saurait  les 
négliger. 

[A  suivre.) 

Jules    Combarieu. 


Notes  sur  la  «  Reine  Fiammette  » 


Le  très  brillant,  très  lyrique  et  très 
artistique  livret  de  la  Reine  Fiammette  a 
un  défaut  :  il  manque  de  concision  (même 
après  quelques  coupures  de  la  dernière 
heure).  Il  arrive  parfois  que  le  même 
chanteur  a  trop  longtemps  la  parole  ;  il  y 
a  des  scènes  inutiles  et  faisant  hors-d'œu- 
vre,  fiirpurei  panni^  où  la  recherche 
d'un  effet  facile  est  visible  :  le  nocturne 
(d'ailleurs  charmant)  qui  termine  le  pre- 
mier acte;  plus  loin,  un  «  Sonnet  de  Pé- 
trarque »,  un  chœur  de  chasseresses  dans 
le  lointain  —  n'est-ce  pas  une  scriberie  ?  —  pour  marquer  le  lever  du  jour,  etc. 
Enfin,  et  en  général,  un  peu  de  surabondance  verbale  dans  les  traits  pittoresques. 
Il  en  résulte  que  le  musicien,  soucieux  de  traduire  exactement  le  poème  et  de  ne 
rien  omettre,  est  à  l'étroit.  Sa  pensée  musicale  est  gênée  ;  il  nous  montre  des 
taches  de  couleur  successives  et  menues,  plutôt  que  les  belles  constructions  dont 
il  est  capable.  La  grosse  difficulté,  pour  un  compositeur  d'opéra,  n'est  point  de 
traduire  une  idée  quelconque  avec  l'orchestre  ;  c'est  de  distinguer  d'abord  l'im- 
portant et  l'accessoire,  le  trait  essentiel  à  l'action  et  celui  qui  n'est  qu'une 
prouesse  de  rhétorique;  c'est,  en  un  mot,  de  bien  déterminer  les  surfaces  qu'il  faut 
couvrir  de  musique  d'après  l'importance  et  la  subordination  des  idées.  Je  reproche 
à  M.  Leroux  (on  peut  lui  parler  franchement,  aujourd'hui  que  le  succès  de  son 
œuvre  est  assuré)  d'avoir  montré  parfois  trop  de  respect  pour  certains  détails  du 
livret,  et  de  n'avoir  pas  fait  des  sacrifices  nécessaires.  Au  deuxième  acte,  Danielo, 
d'abord  assombri  par  la  pensée  du  meurtre  dont  on  l'a  chargé,  devient  radieux 
en  voyant  Orlanda  ;  et  pour  exprimer  ce  brusque  passage  du  désespoir  à  la  joie, 
il  use  du  symbole  suivant  :  «  le  cyprès,  chargé  de  corbeaux,  a  vu  passer  une  co- 
lombe )).  Croivait-on  que  sur  ces  derniers  mots  il  y  a  un  gloussement  de  clari- 
nette, plusieurs  fois  répété, 

îîfl 


qui,  manifestement,  veut  peindre  le  vol  d'une  colombs  ?  Je  pourraisciter  plusieurs 
cas  analogues.  Le  poète  vient-il  à  dire 


La  danse  frivole 
Et  le luih  touché 
D'un  doigt  qui  s'envole, 
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il  y  a,  sur  ce  dernier  mot  (que  la  rime  conduit  par  la  main,  n'est-ce  pas  >)  un  joli 
trait  de  flûte  qui  «  s'envole  ))  : 


l^i^i^jl 


En  revanche,  le  compositeur  ne  paraît  pas,  en  d"autres  pages,  avoir  fait  une 
analyse  suffisante  des  valeurs  relatives  du  texte  littéraire.  Dans  un  récit  assez  long 
et  très  soigné,  Danielo  fait  connaître  les  circonstances  où  il  a  perdu  son  frère  : 
1°  il  le  demande  à  grands  cris,  certain  de  le  voir  reparaître  ;  2°  rien  ne  répond 
à  son  appel...  Il  a  perdu  «  tout  ce  qu'il  aimait  ».  L'opposition  dramatique  de  ces 
deux  moments  (p.  51  de  la  partition)  devait,  je  crois,  être  respectée  ;  ils  sont 
indiscernables,  dans  une  suite  où  règne,  à  peu  près  également,  \q  Jortissiino.  Il 
faut,  en  vérité,  au  compositeur  d'aujourd'hui  beaucoup  plus  de  jugement  qu'au- 
trefois !  Au  temps  de  Meyerbeer,  les  parties  importantes  d'un  livret  et  les  parties 
de  déblayage  ou  de  remplissage  apparaissaient  tout  de  suite  et  d'elles-mêmes, 
comme  marquées  aux  deux  crayons  ;  notre  conception  du  drame  lyrique,  en  vou- 
lant l'unité,  rend  plus  délicat  le  discernement  des  valeurs  :  mais  c'est,  je  crois,  le 
premier  point  de  vue  auquel  il  faudrait  se  placer  en  appréciant  un  musicien  écri- 
vant pour  le  théâtre. 

La  musique  de  M.  Xavier  Leroux  ressemble  beaucoup,  par  ses  qualités,  à  celle 
de  M.  Massenet  :  elle  est  extrêmement  variée  et  souple,  grâce  à  une  rare  connais- 
sance du((  métier  )).  Beaucoup  de  pages  sont  spirituelles  et  vives,  avec  une  jolie 
couleur  faisant  tableau  de  genre  ;  d'autres  chantent  le  sentiment  ou  la  grande 
passion  avec  cette  force  enveloppante  et  prenante  dont  l'auteur  d'Esclarmonde 
semblait  avoir  le  privilège.  Jamais  de  surcharge.  L'air  et  la  lumière  circulent 
toujours  dans  l'orchestre  qui  — sauf  une  exception  que  je  vais  dire  —  se  maintient 
dans  des  régions  de  sagesse. 

Pour  obtenir  des  effets  de  grâce  et  de  poésie,  M.  Leroux  emploie  des  moyens 
tout  à  fait  charmants  :  il  aime,  par  exemple,  à  faire  chanter  deux  flûtes  en  les 
baignant  dans  la  demi-teinte  des  violons  en  sourdine  ;  il  fait  grand  usage  des 
harpes  ;  à  l'occasion,  mais  très  sobrement,  il  détache  la  phrase  type  d'un  violon- 
celle ;  il  enlève  toute  la  masse  instrumentale  et  lui  donne  de  la  légèreté  par  le  piz- 
zicato des  contrebasses  ;  et  il  ne  proscrit  pas  le  tutti  vibrant  des  violons...  Tout 
cela  est  infiniment  agréable,  dune  habileté  rare,  mais  ne  paraît  pas  contenir 
d'innovations  essentielles  qu'il  faille  noter.  M.  Leroux  connaît  aussi  le  secret  de 
tous  les  styles  :  faire  un  pastiche  des  écrivains  religieux  du  xvi'=  siècle,  passer 
d'une  habanera  à  une  phrase  de  caractère  mystique,  traduire  le  mystère  de  la 
nuit  commençante  ou  entourer  de  sonorités  triomphales  un  représentant  de 
l'autorité  suprême,  tout  cela  est  pour  lui  —  ou  semble  être  !  —  un  jeu.  Dans  l'in- 
terlude symphonique  placé  avant  le  3^  tableau,  au  2^  acte),  il  reparaît  tel  que 
nous  l'avons  vu  dans  Asiar/e  :  le  peintre  de  la  passion  déchaînée,  de  la  passion- 
limite,  au  delà  de  quoi  il  n'y  a  plus  rien,  sinon  de  mettre  le  feu  à  l'orchestre  et 
de  faire  flamber  tout  le  théâtre.  C'est  la  forme  du  canon  qu'il  a  adoptée  cette 
fois,  avec  des  timbres  particuliers  et  des  progressions  énormes.  Les  violons 
commencent,  enveloppés  par  des  trémolos  : 
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etc. 
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Puis,  ce  sont  les  cuivres  qui  alternent  avec  les  violons,  et  enfin  les  cuivres 
tout  seuls  qui,  conservant  la  forme  du  canon,  reprennent  le  motif,  en  le  haussant 
chaque  fois  d'un  ton   toujours  sur  des  trémolos)  : 
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^^ 


^^^ 


ï^ 
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^ 
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-^^ 
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etc. 


Après  un  poco  allargando,  un  poco  accelerando,  un  allargando  molto  ;  après  des 
trilles  sur  une  gamme  dont  chaque  note  est  d'abord  une  blanche  très  appuyée, 
puis  une  noire  soulignée  par  des  syncopes  —  le  tout  engagé  dans  un  crescendo 
incessant  —  on  aboutit  à  cette  explosion  formidable  des  trombones  : 


Musicalement,  cet  effet  est  un  peu  gros  et  un  peu  facile  :  esthétiquement,  est-il 
bien  juste)  Les  deux  amants  dont  il  y  avait  à  nous  peindre  les  transports  ne 
sont  pas  des  possédés  ayant  bu  le  philtre  magique.  Orlanda  n'est  ni  une  Iseult, 
ni  une  Phèdre,  ni  une  Médée  :  c  est  une  enjouée,  comme  la  marquise  Mahaud 
d'Eviradnus,  dans  la  Légende  des  Siècles.  Danielo  est  ((  pâle  et  frêle  )).  Un  pareil 
orage  doit  le  briser  !  Il  y  a  trop  de  déchaînement  et  de  réalisme  sensuel,  pas  assez 
de  grâce  et  de  «  romance  »  dans  cette  scène.  M.  Leroux  embrase  tout  et  fait  voir 
un  incendie  grandiose,  là  où  aurait  suffi  une  flamme  légère,  une  fiammette.  Je 
reconnais  d'ailleurs  que  tout  s'apaise,  après  les  mesures  que  j'ai  citées  ;  à  cette 
exceptionnelle  dépense  de  force  succède,  comme  réaction  nécessaire,  une  scène 
de  douceur.  Le  contraste  est  très  habilemen,t  établi  et  ne  manque  pas  de  beauté. 
Mais  peut-être  l'unité  fait-elle  un  peu  défaut  dans  l'ensemble  de  Fœuvre. 

On  a  loué  avec  raison  la  mise  en  scène  de  cet  ouvrage.  M.  Carré  s'est  montré, 
comme  d'habitude,  plein  d'imagination  et  de  goût.  A  M""^  Garden,  qui  a  eu  un 
gros  succès,  je  reprocherai  d'abuser  des  attaques  en  dessous  de  la  note.  —  C. 
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Giacîomo    MEYERBEER  (1791-1864). 


Nous  nous  proposons  de  consacrer  prochainement  un  numéro  spécial  à 
Meyerbeer.  Pour  aujourd'hui,  nous  pubHerons  des  fragments  de  la  lettre  suivante, 
fort  curieuse  et  très  peu  connue,  où  l'on  verra  que  les  Huguenots  faillirent  être 
envoyés  àl'Opéra-Comique. 


Bade,  le  2  juillet  i8y^. 


A  Monsieur  Scribe. 
Mon  cher  ami  ! 


...Je  vous  ai  dit  à  mon  dernier  séjour  de  Paris  que  votre  exécution  du  rôle  de 
Marcel  ne  répondait  pas  à  l'idée  du,  caractère  musical  du  rôle  dont  je  vous  avais  donné 
ridée  et  qu'en  outre  il  y  avait  beaucoup  trop  de  morceaux  pour  voix  de  femmes  ;  à  cela 
vous  m'' avez  répondu  que  vous  me  laissiez  le  maître  de  remédier  à  cela  comme  je  l'en- 
tendrais avec  ou  sans  parler^  et  que  vous  me  promettiez  d'arranger  le  tout  d'après 
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mes  arrangements^  pourvu  que  je  ne  vous  demandasse  ces  arrangements  que  tout 
ensemble  et  quand  la  partition  serait  finie.  Eh  bien^  mon  cher  ami,  f  ai  agi  d'après 
vos  ordres.  J'ai  récrit  pour  mes  besoins  musicaux  tout  lerôle  de  Marcel  [et pas  en  al- 
lemand.^  quoique  cela  m'eût  été  plus  facile.^  mais  en  italien^  parce  que  vous  cojnprene^ 
cette  langue)  ;  fai  trouvé  également  le  moyen  de  parer  à  V  absence  de  voix  de  femmes 
dans  un  trop  grand  nombre  de  morceaux  ;  enfin  quelque  autre  changement  qu'il  me 
fallait  je  les  ai  trouvés  aussi,  à  l'exception  de  quelques-uns  ;  mais  il  faut  que  vous 
approuviez,  arrangiez  et  classiez  tout  cela  avant  que  je  puisse  dire  à  un  directeur 
que  ma  partition  soit  complète,  quoique  au  fond  elle  l'est  pourtant .  Elle  ne  vous 
prendra  pas  beaucoup  de  temps  et  pour  moi  pourtant  cette  besogne  est  indispensable, 
car  on  ne  pourrait  jamais  livrer  l'ouvrage  à  la  copie  sans  cela.  Je  désirerai  donc 
vivement  à  cause  de  cela  que  vous  puissiez  me  consacrer  vos  loisirs  pour  cette  opé- 
ration, ou  au  moins  la  commencer  pendant  mon  court  séjour  à  Paris.  Bien  entendu 
qu'avant  de  commencer  je  saurai  catégoriquement  si  je  laisserai  l'ouvrage  au  grand 
Opéra,  ou  s'il  doit  prendre  le  chemin  de  VOpéra-Comique,  parce  que  dans  ce  dernier 
cas  ces  changements  devraient  peut-être  se  faire  autrement. 

E Opéra-Comique  m  intéresse  vivement.  Je  suis  enchanté  qu'il  soit  enfin  dans 

les  mains  d'un  directeur  actif  et  intelligent  comme  l'actuel,  et  je  hrûle  véritablement 
d'écrire  au  plus  vite  pour  ce  théâtre  un  ouvrage,  où  les  rôles  soient  à  la  taille  des 
chanteurs.  Je  le  désire  même  tant  que,  pour  faire  plus  vite,  je  veux  d'abord  leur  faire 
un  ouvrage  en  i  ou  2  actes,  pour  qu'il  puisse  être  déjà  représenté  immédiatement 
après  Valentine.  Je  me  mettrai  à  la  quête  d'un  tel  poème  dès  que  j'arrive  à  Paris, 
trop  heureux  si  dans  votre  vieux  portefeuille  dramatique  il  se  trouvait  pareille  chose 
disponible. 

Adieu,  mon  cher  ami,  je  suis  dans  l'espérance  de  vous  revoir  à  Paris. 

Votre  très  dévoué, 

Meyerbeer. 

Voulez-  vous  que  je  vous  envoie  de  suite  par  la  diligence  le  manuscrit  du  Portefaix, 
ou  que  je  le  garde  jusqu'à  mon  arrivée  à  Paris  ? 


Les  Concerts 


Concerts  Chevillard.  —  2^  décembre 
igoy.  —  Un  beau  programme,  mêlé,  un 
peu  compact,  d'oeuvres  de  Beethoven,  de 
Berlioz  et  de  Wagner.  L'ouverture  d'Eg- 
mont,  et  la  Symphonie  pastorale,  délicate- 
ment jouée.  La  Chasse  et  l'Orage  des 
Troyens,  dont  le  début  et  la  fin,  si  poé- 
tiques, sont,  par  moments,  de  senti- 
ment et  de  timbres  tout  a  debussystes  ». 
L'ouverture  de  Tannh'àuser,  prise  dans 
un  mouvement  un  peu  rapide.  Les  Mur- 
mures de  la  Forêt  de  Siegfried,  des  frag- 
ments du  troisième  acte  des  Maîtres  Chanteurs,  et  le  prélude  du  troisième  acte 
de  Tristan,  plein  du  souffle  de  la  mer. 
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M""'  Raunay  a  chanté  Rêves  de  Wagner,  et  l'admirable  air  de  Cassandre,  de 

la  Prise  de  Troie,  égal  aux  plus  beaux  airs  de  Gluck,  avec  la  nuance  de  morne 

tristesse  qui  est  propre  à  Berlioz. 

R.  R. 

j  janvier  igo:j..  -  Le  public  fait  un  accueil  assez  froid  à  la  deuxième -Sjym- 
phonie  de  Borodine(r'  audition  à  ce  concert),  qui  en  effet  ne  vaut  pas  la  première  : 
le  premier  mouvement  ramène  avec  une  persistance  monotone  un  motif  chro- 
matique, très  sombre,  mais  assez  pauvre  ;  l'andante  se  répète  beaucoup  aussi,  et 
le  finale,  plus  coloré,  n'est  guère  mieux  conduit;  reste  le  scherzo,  morceau  de 
construction  facile,  puisqu'il  ne  comporte  point  de  développement  :  ce  scherzo 
est  joli,  mais  j'attendais  des  idées  plus  fraîches  et  plus  décidées,  OEuvre  gênée 
et  mal  venue.  L'Ouverture  du  Carnaval  romain  est  rendue  avec  beaucoup  de  déli- 
catesse, le  Prélude  et  la  Mort  d'Yseult  avec  beaucoup  d'accent  :  quelle  musique 
impérieuse,  qui  ne  dit  que  ce  qu'elle  veut  dire  et  nous  impose  ses  pensées  !  Il 
y  a  des  jours  où  je  préfère  des  œuvres  plus  larges  et  moins  exactement  appro- 
priées, qui  laissent  rêver  davantage.  Le  Manfred  de  Schumann  est  du  nombre  : 
cette  ouverture  tumultueuse  peut  nous  peindre  tous  les  troubles  d'une  âme  pas- 
sionnée, et  chacun  y  trouvera  son  bien.  J'aurais  souhaité  plus  de  fougue  dans 
l'exécution.  Je  n'ai  que  des  éloges  à  faire  pour  la  Symphonie  enut  mineur  de  Beet- 
hoven, où  M.  Chevillard  a  bien  raison  de  ne  ralentir  que  légèrement  les  pre- 
mières notes.  Mais  pourquoi  vient-elle  à  la  fin  du  programme  ?  On  sait  le  goût 
de  l'illustre  chef  d'orchestre  pour  la  chronologie  ;  en  ce  moment  même  il  nous 
annonce  une  audition  chronologique  des  Symphonies  de  Schumann,  qui  ne  sera 
pas  la  première.  Ne  pourrait-il  mieux  respecter  l'ordre  des  temps  dans  chacun 
de  ses  programmes  ? 

L.  L. 

10  janvier.  —  ]J  Ouverture  pour  un  drame,  deM.  P.  de  Bréville,  a  d'abord  été 
écrite  pour  la  Princesse  Maleine,  de  Maeterlinck,  et  exécutée  sous  cette  forme  en 
Belgique,  voilà  douze  ans  environ.  Depuis,  l'auteur  a  remanié  son  oeuvre  en 
retranchant  toute  allusion  directe  au  drame  de  Maeterlinck  ;  elle  a  ainsi  gagné 
en  vigueur  et  en  logique  ce  qu'elle  perdait  en  détails  pittoresques  :  elle  ne  nous 
montre  plus  que  la  lutte  entre  deux  idées,  dont  Tune  est  frêle  et  charmante, 
l'autre  énergique  jusqu'à  la  brutalité.  L'intérêt  se  soutient  jusqu'au  triomphe]fînal 
de  la  destinée  cruelle  ;  si  d'ailleurs  ce  triomphe  s'affirme  ici  avec  plus  d'éclat  que 
dans  le  drame,  je  n'en  suis  pas  autrement  choqué  :  le  rôle  de  la  musique  n'est-il 
pas  justement  de  donner  une  voix  aux  puissances  muettes  ?  Le  public  a  fait  un 
excellent  accueil  à  cette  œuvre  émouvante  et  raffinée  -,  ainsi  la  musique  deM.  de 
Bréville  a  retrouvé  dans  une  grande  salle  le  succès  obtenu  la  veille,  devant  une 
élite  d  amateurs,  chez  M'"'^  la  Princesse  de  Cystria,  où  l'on  avait  applaudi 
d'exquises  mélodies  :  la  Belle  aux  bois,  la  Forêt  charmée,  et  surtout  Aimojis-nous, 
duo  pour  soprano  et  ténor,  d'un  sentiment  profond  et  pur.  L.  L. 

Concerts  Colonne.  —  y  janvier.  —  Roméo  et  Juliette  de  Berlioz.  —  Je  ne 
puis  dire  combien  j'admire  cette  œuvre.  Non  seulement  je  l'égale  aux  plus  puis- 
santes créations  wagnériennes,  mais  je  la  crois  plus  féconde  en  enseignements 
et  en  ressources  pour  l'art,  —  ressources  et  enseignements  dont  l'art  français 
contemporain  n'a  pas  encore  tiré  tout  le  parti  possible.  Je  pensais,  en  l'enten- 
dant,  à  cette  récente  profession  de  foi  d'une  jeune  école  musicale,  qui  veut  ((  le 
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triomphe  de  la  musique  naturelle,  libre  et  mouvante  comme  le  discours,  plas- 
tique et  rythmique  comme  la  danse  antique  ^)  (i).  —  Cette  musique,  la  voici  ! 
Vous  n'en  trouverez  nulle  part  un  modèle  plus  accompli.  Il  est  vrai  que  vous 
répudiez  ce  modèle.  Vous  ne  cachez  pas,  le  plus  souvent,  votre  dédain  pour  Ber- 
lioz. C'est  ce  qui  m'inspire,  je  l'avoue,  quelque  doute  sur  l'efficacité  de  vos 
efforts.  Je  crains  qu'il  n'y  ait  plus  d'archaïsme  que  de  vie  véritable  dans  votre 
prétention  à  la  «  libre  »  musique,  si  vous  ne  sentez  pas  la  liberté  merveilleuse 
de  celle-ci,  voile  transparent  et  souple  d'une  âme  passionnément  vivante.  —  Je 
ne  parle  pas  seulement  des  pages  célèbres  de  l'œuvre,  de  cette  tristesse  de  Ro- 
méo, quel'orchestre  Colonne  a  exécutée  d'une  façon  remarquable,  mais  des  pages 
les  moins  connues,  les  plus  rarement  jouées,  comme  le  Scherzetto  chanté  de  la 
reine  Mab,  ou  le  Réveil  de  Juliette,  et  la  mort  des  deux  amants  J'entends  dire 
quelquefois  que  cette  musique  est  obscure  et  littéraire.  Je  la  trouve  au  contraire 
d'une  justesse  expressive  et  d'une  clarté  merveilleuse.  Et  quelle  sobriété  !  C'est 
une  langue  magnifique  ;  pas  un  mot  de  trop,  et  pas  un  mot  qui  n'exprime  et  ne 
peigne  dune  touche  infaillible  —  Le  convoi  funèbre  de  Juliette  est  d'une  gran- 
deur de  style  et  d'une  pudeur  de  sentiment  que  seuls  trois  ou  quatre  grands 
maîtres  ont  connues.  —  Quant  au  serment  de  réconciliation  de  la  fin,  qui  tient  à 
la  fois  de  la  Bénédiction  des  Poignards  des  Huguenots  (1836),  et  de  la  Marche  des 
Pèlerins  dx!  Tannhduser  (1845)  (2),  il  fait  comprendre  beaucoup  de  choses,  — 
deux,  entre  autres  :  l'indulgence  excessive  de  Berlioz  pour  Meyerbeer,  envers 
qui  il  avait  les  sentiments  du  grand  artiste  créateur,  qui  reprend  son  bien  chez 
un  artiste  moindre,  et  qui  lui  en  sait  gré,  —  et  la  rancune  de  Wagner,  dont  le 
génie  despotique  n'aimait  pas  le  partage  de  la  gloire,  et  n'était  pas  beaucoup 
plus  hostile  aux  pires  ennemis  qui  se  mettaient  en  travers  de  son  chemin,  qu'au 
rival  de  génie  qui  en  faisait  plus  de  la  moitié  d'avance,  et  était  le  premier  à 
exprimer  avec  une  perfection  superbe  ce  qu'il  ne  devait  exprimer  lui- môme  que 
six  ans  plus  tard,  —  ce  qu'il  sentait  peut-être  déjà  à  cette  époque. 

L'orchestre  Colonne  s'est  surpassé  dans  une  des  œuvres  les  plus  difficiles  à 
exécuter  qui  soient  en  musique.  Sauf  quelques  instants  de  sa  lourdeur  habituelle, 
dans  la  Scène  d amour  par  exemple,  où  les  charmants  détails  étaient  empâtés  et 
brouillés,  il  a  une  frénésie  romantique,  une  vie,  une  violence,  une  mobilité  admi- 
rable. MM.  Daraux  et  Mauguière,  M'"'^  Auguez  de  Montalant,  ont  été  assez 
bons.  Le  succès  fut  triomphal.  Romain   Rolland. 

ScHOLA  Cantorum.  —  26  décembre. —  Le  nom  seul  d'oratorio  a  pour  nous 
quelque  chose  de  si  grave  et  de  si  solennel  que  plus  d'un,  l'autre  soir,  a  dû 
être  surpris  de  ce  début  de  Y  Oratorio  de  Noël,  de  J.-S.  Bach  : 


Timb. 


(i)  Tribune  de  Saini-Gervais,  novembre  1903. 
(2)  Roméo  et  Juliette  date  de  1839. 
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Sans  cloute  ces  appels  guerriers  et  le  chœur  triomphal  qui  leur  fait  suite  sont 
tirés,  comme  nous  l'apprend  M.  A.  Pirro  clans  son  excellente  notice,  du  Di.-imm.i 
fer  niitsica^  composé  en  1733  pour  l'anniversaire  de  la  reine  de  Pologne,  électrice 
de  Saxe.  Mais  ce  qui  est  remarquable,  c'est  justement  que  Bach  ait  cru  pouvoir 
donner  un  sens  religieux  à  une  musique  profane.  Sa  foi,  plus  naïve  que  la  nôtre, 
ignorait  certains  de  nos  scrupules  ;  et  s'il  savait  comme  nous  s'abîmer  dans  la  con- 
templation de  la  grandeur  divine  et  de  la  faiblesse  humaine,  il  avait  ses  heures 
de  confiance  et  d'espoir,  et  la  joie  n'était  pas  à  ses  yeux  un  péché.  La  joie  est  à 
sa  place,  en  cette  fête  de  Noël  où  le  salut  apparaît  aux  hommes,  sans  s'assombrir 
encore  des  tourments  de  la  Passion.  La  tendresse  l'accompagne,  mêlée  d'une 
pitié  attendrie  pour  l'enfant  qui  repose,  et  que  les  bergers  de  la  plaine  sont 
les  premiers  à  adorer.  Tels  sont  les  sentiments  que  Bach  a  exprimés  avec  plus 
de  naturel  et  de  fraîcheur  que  personne;  presque  tous  ses  airs  pourraient 
s'intituler,  à  la  mode  ancienne,  air  tendre,  air  gracieux,  ou  air  oai.  Il  n'est  pas 
jusqu'à  la  Pastorale  par  où  débute  la  2"  partie  qui  ne  fasse  songer  aux  meilleures 
pages  descriptives  de  Gluck  ;  mais  cette  musique  est,  en  sa  douceur  limpide,  d'une 
trame  sertée  et  suivie  :  et  c'est  justement  cette  solidité  de  structure  qui  main- 
tient à  l'œuvre  son  sérieux  et  sa  grandeur,  la  garde  des  attendrissements  faciles, 
la  rend  digne  du  mystère  qu'elle  célèbre.  M.  Frohlich  a  chanté  avec  une  ampleur 
admirable  ses  récits  et  son  air.  M™"  de  la  Mare,  dont  la  voix  est  fort  bien 
timbrée,  a  eu  plus  d'émotion  que  de  coutume,  etM.Giraud  s'est  fort  bien  tiré,  au 
pied  levé,  de  la  partie  de  ténor.  Quanta  l'orchestre,  composé  des  élèves  delà 
Schola,  et  dirigé  par  M.  d'Indy.  il  faisait  songer,  à  la  fois  par  son  excellente  inter- 
prétation et  par  les  défaillances  de  1  exécution,  à  une  société  d'amateurs,  dont  la 
dextérité  n'aurait  pas  égalé  le  zèle.  Et  certes,  entre  le  fini  du  détail  et  la 
justesse  du  sentiment,  il  n'y  a  pas  lieu  d'hésiter. 

Le  concert  commençait  par  le  concerto  en  ré  mineur  de  Bach  pour  piano  et 
instruments  à  cordes.  Un  jeune  pianiste  espagnol,  M.  Joseph-Joachim  Nin, 
s'y  est  révélé  :  beaucoup  de  vigueur  et  de  précision  dans  les  attaques,  le  sens 
du  rythme,  la  puissance  du  son  et  la  belle  tenue  du  style,  telles  sont  les  qua- 
lités dominantes  d'un  jeu  viril  avant  tout.  M.  Nin,  élève  de  Vidiella  et  de 
Moszkowsky,  est  connu  en  Espagne  et  en  Amérique,  mais  non  encore  en 
FM-ance.  Nous  espérons  que  l'occasion  de  l'entendre  se  représentera  bientôt 
pour  nous  :  il  a  su  affirmer  superbement  la  carrure  du  premier  motif  de  son 
concerto,  et  faire  sonner  avec  l'éclat  des  trompettes  le  thème  du  finale;  il  est 
sans  rival  dans  la  musique  héro'ique.  —  L.  L. 

Rouen.  —  Concert  Chevillard.  —  Le  concert  récemment  donné  par 
M.  Camille  Chevillard  et  son  orchestre  a  obtenu  un  vif  succès.  M.  Louis  Joly, 
l'organisateur  de  cette  belle  soirée  artistique,  a  droit  aux  remerciements  de 
tous  les  vrais  musiciens  de  notre  ville. 

Le  programme  était  composé  d'œuvres  que  M.  Chevillard  a  depuis  lors  fait 
entendre  à  ses  concerts  dominicaux  de  Paris  :  l'ouverture  d'Egmont^la  symphonie 
en  ut  mineur,  les  Murmures  de  lajorêtde  Siegjried,  les  fragments  symphoniques 
extraits  du  3^  acte  des  Maîtres  Chanteurs  et  l'ouverture  de  Tannhduser,  dont 
l'exécution  souleva  d'enthousiastes  applaudissements. 

Un  intermède  vocal  divisait  le  concert  en  deux  parties.  C'est  à  M"^  Vila, 
M-^  Mayran,  MM.  Barre  et  Jan  Reder  (Quatuor  vocal  de  Paris)  qu'incombait 
R.  M. 
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le  soin  d'interpréter  le  Calme  de  la  mer  et  le  Chant  élégiaque  de  Beethoven,  ainsi 
qu'un  délicat  Madrigal  de  G.  Fauré.  Enfin  une  suite  d'orchestre  de  Namoicna,  la 
Danse  macabre  de.  Saint-Saëns,  le  Ballet  des  Sylphes  et  la  Marche  hongroise  de 
la  Damnation  de  Faust^  complétaient  et  terminaient  ce  concert. 

Un  fâcheux  incident  se  produisit  pendant  l'exécution  de  la  Marche  hongroise. 
Quelques  personnes  —  et  c'est  là,  nous  l'avons  remarqué  à  plusieurs  reprises, 
un  peu  l'habitude  de  certains  Rouennais  —  se  sont  permis  de  quitter  la  salle  du- 
rant l'exécution  de  ce  dernier  morceau.  M.  C  .  Chevillard  ne  se  gêna  pas  pour 
marquer  son  étonnement,  et  certes,  l'excellent  chef  d'orchestre  eut  raison  :  la 
simple  politesse  exige  qu'on  écoute  jusqu'au  bout,  surtout  pareils  artistes.  La 
presse  locale  s'est  émue  de  cet  incident.  Espérons  qu'en  février,  si  M.  Chevillard 
revient  ainsi  qu'il  en  est  question,  il  n'aura  plus  à  se  plaindre  d'un  manque  de 
courtoisie. 

—  Il  vaut  mieux  ne  rien  dire  de  la  piètre  saison  lyrique  du  Théâtre  des  Arts  : 
la  direction  actuelle  a  une  prédilection  pour  l'opérette,  —  et  les  mauvaises 
reprises  de  vieux  opéras.  Léo  de  Montreuil. 

Conservatoire.  —  Concert  du  lo  janvier.— ]e,  n'ai  pas  beaucoup  aimé  (s'il  est 
permis  de  juger  après  une  i'""^  audition)  la  Symphonie  de  Henri  Duparc  : 
LéMO?-e,  d'après  la  ballade  de  Bûrger  les  Morts  vont  vite,  (y QSi  une  illustration 
un  peu  grosse  et  lourde  du  poème  allemand.  Peu  d'unité  dans  la  composition, 
qui  est  d'aspect  rhapsodique.  Dans  l'emploi  des  violons  et  des  flûtes  (surtout 
dans  le  rythme),  une  réminiscence  évidente  de  la  chevauchée  des  Walkyries  ; 
à  côté,  une  phrase  chantante  de  formule  très  serrée,  dans  la  manière  de  Franck. 
L'instrumentation  est  brillante  mais  tapageuse,  sans  arriver  à  l'émotion  et  à  la 
poésie.  Dans  un  lied  de  deux  pages,  et  avec  une  touche  très  délicate,  Schu- 
mann  sait  dire  beaucoup  plus  de  choses!  —  Au  même  concert,  la  Symphonie 
héroïque  de  Beethoven,  qui  réunit  tous  les  styles,  et  quia  été  très  correctement 
exécutée,  mais  avec  un  peu  de  froideur  ;  le  Concerto  pour  Violoncelle  (n°  i)  de 
Saint-Saëns,  admirablement  joué  par  M.  C.  Liégeois,  qui  a  depuis  longtemps 
ce  chef-d'œuvre  dans  les  doigts  et  en  fait  sentir  à  merveille  le  romantisme  élé- 
gant; la  1^^  Suite  de  l'Arlésienne^  et  le  Psaume  CL  (pour  choeur,  orchestre  et 
orgue)  de  C.  Franck.  En  somme,  beau  concert. 
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G. -M.  WiTKOWSKi.  —  Symphonie  en  ré  mineur.  —  Partition  d'orchestre. 
Réduction  pour  piano   à  4  mains.  —  Paris,  Durand  et  fils. 

Absent  de  Paris  au  moment  où  cette  symphonie  a  été  exécutée  au  concert 
Chevillard  (26  octobre),  je  ne  la  connais  que  par  la  lecture.  Je  ne  sais  donc  pas 
bien  comment  tout  cela  sonne  à  l'orchestre  ;  mais  je  sais  que  l'oeuvre  est  vigou- 
reusement pensée  et  bien  construite.  Suivant  l'usage  qui  tend  à  prévaloir 
aujourd'hui,  elle  sort  tout  entière  d'un  thème  unique,  et  ce  thème  est  un  chant 
populaire  breton,  religieux  et  grave  : 

iliîi!lii?ii'lll^iilisiiE^?ï^ilii]^iii^3 
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Des  mélodies   accessoires  viennent  s'y  joindre,  plus  douces,  mais  aussi  fer- 
ventes ;  témoin  la  seconde  idée  du  premier  mouvement  : 


^^^^^^^^m 


ou  celle  du  finale,  qui  n'est  pas  sans  analogie,  d'ailleurs,  avec  la  précédente 


|ilg^ly^E^;^;g;g^|Eg£gES^Eai£g=g=ë3z^:3^ 


L'un  et  l'autre  de  ces  deux  motifs  s'accompagne  d'harmonies  soutenues  et 
fondues,  précises  cependant,  grâce  aux  grands  mouvements  de  la  basse  :  le  tout 
est  d'un  excellent  style  symphonique,  et  rappelle  un  peu,  malgré  l'accent 
moderne,  la  manière  de  Beethoven.  Le  plan  de  l'oeuvre  est  très  simple.  Elle 
débute  par  une  introduction  en  ?-e  mineur  où  s'indiquent  les  premiers  linéaments 
du  thème  principal  ;  puis  ce  thème  s'expose  avec  ampleur,  pour  mener  à  la 
seconde  idée  (en  la  majeur),  qui  ramène  à  son  tour  l'introduction,  mais  au  même 
ton  de  la  (mineur).  Après  quoi  le  développement  redescend  par  degrés  jusqu'en 
ré  mineur,  et  le  premier  thème  revient,  sur  un  rythme  brisé,  timide  :  c'est  la 
réexposition,  qui  se  termine  par  la  reprise  de  la  seconde  idée,  en  ré  majeur 
cette  fois.  Rien  de  plus  classique  que  cette  construction.  L'andante  repose 
sur  une  longue  phrase,  issue  d'un  fragment  du  thème  : 


^=#: 


Éz 


^ 


J'en  aime  beaucoup    les  développements,    surtout    celui-ci,   où   la  dernière 
partie  de  la  phrase  se  combine  avec  elle-même  en  canon  : 


Très  lent. 


^fe-g ^^^ f^^ f 


Avec    l'octave  inférieure 


Je  sens  en  ces  quelques  lignes  une  tristesse  mâle  et  un  peu  rude,  qui  est 
belle. 

Le  finale  présente  encore  le  thème  principal,  mais  transposé  en  un  rythme 
à  sept  temps  qui  ne  permet  point  de  repos  : 


^^^  J  S2  ^j__j:g:;pa:g: 


Il  y  a  beaucoup  de  vigueur  dans  les  variations  rythmiques  qui  suivent  :  c'est 
le  tournoiement  d'une  fête  qui  s'anime  ;  les  musiciens  noteront  le  contresujet 
qui  glapit  au-dessus  du  thème,  et  les  curieuses  dissonances  de  fausse  octave  qui 
accusent  le  rythme.  Ce  finale  est  d'ailleurs  construit  en  forme  de  premier  mou- 
vement :  la  seconde  idée,  présentée  d'abord  en  soh  ,  est  ramenée,  pour  finir, 
au  tonde  re majeur,  où  se  réexpose  enfin  le  premier  motif,  en  une  strette  préci- 
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pitée.  Ainsi  se  termine  une  composition  où  Ton  reconnaîtra  les  meilleures  qua- 
lités de  l'école  moderne  :  le  sérieux  d'abord  et  la  science,  puis  la  sincérité  et  la 
noblesse  de  l'inspiration,  enfin  la  tenue  du  style,  l'unité  du  ton,  et  la  simplicité 
du  plan  unie  au  raffinement  des  détails.  M.  Witkowski  est  un  digne  disciple  de 
M.  V.dindy. 

Louis  Laloy. 

L'espace  me  manque  pour  parler  du  Quatuor  à  cordes  du  même  auteur,  égale- 
ment publié  chez  Durand.  Je  le  ferai  à  la  première  occasion.  —  L.  L. 

OUVRAGES    REÇUS 

François  CouPERiN  (1668-1733). — Pièces  de  c/at'ecni,  transcrites  par  Louis 
Diémer.  Livre  I,  Paris,  Durand  et  fils. 

Ch.  m.  Loeffler.  —  Quatre  mélodies  pour  chant  et  piano,  sur  des  poèmes  de 
Gustave  Kahn.  INew-York,  Schirmer;  Paris,  Durand  et  fils. 

Emile  Ratez.  —  Paula,  tragédie  lyrique  en  5  tableaux,  poème  de  Jane  Grail  et 
Edouard  Droz.  Paris,  Rosoor-Delattre. 

Ad. Mercier.  —  Par  les  chemins  (A.  Silvestre)  et  Pauvre  aveugle  (J.  Richepin)  . 
Paris,  Hamelle. 


Informations 

Opéra-Comique.  —  Un  concours  poar  un  emploi  de  violon  à  l'orchestre  de 
rOpéra-Comique  aura  lieu  prochainement  à  ce  théâtre. 

Prix  de  Rome.  —  On  sait  que  la  direction  de  l'Opéra  est  tenue,  aux  termes 
de  son  cahier  des  charges,  de  donner,  tous  les  deux  ans,  un  ouvrage  dont  l'au- 
teur est  un  grand  premier  prix  de  Rome. 

Le  nom  de  ce  candidat  sera  prochainement  désigné  par  l'Académie  des  Beaux- 
Arts  et  son  ouvrage  sera  représenté  au  cours  de  cette  année  sur  la  scène  de  notre 
Académie  nationale  de  musique. 

—  M.  Félix  Hecq,  directeur  du  Journal  de  Bruxelles,  se  propose  de  faire  une 
étude  sur  l'organisation  des  représentations  antiques  en  France.  Il  visitera 
successivement  les  théâtres  et  arènes  d'Arles,  Nîmes,  Orange  et  Béziers. 

Conservatoire.  —  Suivant  l'avis  émis  par  le  Conseil  supérieur  d'Enseigne- 
ment du  Conservatoire  national,  M.  le  Ministre  vient,  par  arrêté  du  26  décembre 
dernier,  de  modifier  ainsi  qu'il  suit  le  2*^  §  de  l'article  19  du  règlement  de  1894 
en  ce  qui  concerne  le  nombre  de  concours  infructueux  qui  peuvent  àtre  subis 
par  les  élèves  d  harmonie  et  de  fugue  avant  d'être  rayés  des  contrôles  : 

((  Dans  les  concours  d'harmonie  et  de  fugue,  les  élèves  n'ayant  encore  obtenu 
aucune  récompense  ne  seront  rayés  qu'après  trois  concours  infructueux.  » 

—  Le  Conservatoire  national  a  fait  l'acquisition  de  deux  harpes  chroma- 
tiques (système  Lyon^  destinées  à  la  classe  qui  a  été  récemment  créée  pour  l'en- 
seignement de  cet  instrument.  On  sait  que  M'"*^  Tassu-Spencer  a  été  chargée 
de  ce  cours  pour  une  période  de  cinq  années. 
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—  M.  Euf?ùned'IIarcourt  a  obtenu  de  radministration  des  Beaux-Arts  une  mis- 
sion pour  aller  étudier  les  manifestations  actuelles  de  Tart  musical  (théâtres, 
concerts,  etc.]  dans  les  pays  allemands  et  dans  les  Etats  Scandinaves. 

Rennes  et  Toulouse.  —  Le  Ministère  des  Beaux-Arts  vient  d  accorder  un 
piano  1/2  queue  à  l'Ecole  du  musiciuc,  succursale  du  Conservatoire  national  à 
Rennes,  et  une  harpe  Erard  à  la  succursale  du  Conservatoire  à  Toulouse.  Les 
municipalités  de  ces  deux  villes  prendront  respectivement  à  leur  charge  la  moi- 
tié de  la  dépense  résultant  de  cette  acquisition. 

Montpellier.  —  M.  Gabriel  Laporte  a  été  nommé  professeur  titulaire  du 
cours  de  solfège  à  l'Ecole  nationale  de  musique  de  Montpellier,  par  arrêté  pré- 
fectoral en  date  du  le'"  janvier  courant. 

M.  Xavier  Forestier  a  été  chargé  du  cours  préparatoire  de  solfège  à  ladite 
Ecole,  par  décision  du  même  jour. 

Maîtrises.  —  En  exécution  des  dispositions  de  la  loi  de  finances  du  30  dé- 
cembre dernier,  les  subventions  accordées  jusqu'ici  par  l'Etat  aux  Maîtrises 
des  cathédrales  de  Reims,  Langres,  Montpellier  et  Rodez  sont  supprimées  à 
dater  du  i^""  janvier  1904.  Ces  Maîtrises  ne  jouissent  donc  plus  du  caractère 
d'établissement  national. 

Dijon.  — Dans  sa  séance  du  13  novembre  dernier,  le  conseil  municipal  de 
Dijon  a  demandé  une  nouvelle  prorogation  pour  5  années,  à  dater  du  i^'"  juillet 
1904,  de  la  convention  passée  entre  la  ville  et  l'Etat  au  sujet  de  l'École  de 
musique  succursale  du  Conservatoire  national. 

Ecole  de  musique  classique.  —  Une  demi-bourse  à  l'Ecole  de  musique 
classique  de  Boulogne-sur-Seine  vient  d'être  accordée  par  le  Ministère  des  Beaux- 
Arts  à  M.  Delord  Etienne,  à  Montagnac  (Hérault). 

Ecoles  de  musique.  —  Par  arrêté  ministériel  en  date  du  i*^'"  janvier  1904, 
M.  Gédalge  André,  compositeur  de  musique,  a  été  nommé  inspecteur  de  l'en- 
seignement musical,  en  remplacement  de  M.  V.  Joncières,  décédé. 

La  musique  religieuse  et  le  «  siotu  proprio  »  du  pape.  —  On  sait  que  le 
pape  Pie  X  vient  de  publier  «  de  son  propre  mouvement  »  des  instructions  très 
importantes  sur  la  musique  religieuse.  Ce  document  porte  la  date  du  22  no- 
vembre 1903,  fête  de  sainte  Cécile,  mais,  le  9  janvier,  on  nous  déclarait  à  l'Ar- 
chevêché de  Paris  n'en  avoir  pas  eu  encore  une  communication  officielle.  Ne 
pouvant  le  reproduire  ici  in  extenso  à  cause  de  sa  longueur,  nous  en  donnons 
nalyse. 

Chapitre  premier.  —  Principes  généraux.  —  i.  La  musique  sacrée  concourt  à  accroître  la  ma- 
gnificence et  la  splendeur  des  offices  liturgiques.  —  2.  La  musique  sacrée  doit  donc,  comme  la 
liturgie  elle-même,  être  sainte,  vraiment  artistique  et  universelle. 

Chapitre  IL  —  Genres  de  musique  sacrée.  —  3  Le  chant  grégorien  est  le  véritable  chant  de  l'E- 
glise ;  à  ce  propos,  le  Saint-Père  consacre  la  règle  suivante:  «  Une  composition  musicale  ecclé- 
siastique est  d'autant  plus  sacrée  et  liturgique  que  dans  le  mouvement,  Tinspiration  et  le  goût, 
elle  se  rapproche  davantage  de  la  méthode  grégorienne  ;  elle  est  d'autant  moins  digne  de  l'Eglise 
qu'elle  s'éloigne  davantage  de  ce  souverain  modèle.  »  Le  chant  grégorien  doit  donc  être  large- 
ment rétabli  dans  les  fonctions  liturgiques  et  spécialement  mis  à  l'usage  du  peuple,  afin  que  les 
fidèles  puissent  prendre  de  nouveau  leur  part  à  la  célébration  des  offices.  —  4.  La  musique  pa- 
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lestrinienne  devra  également  retrouver  sa  place  dans  la  liturgie.  —  5  et  6.  Fidèle  protectrice  du 
progrès  artistique,  l'Eglise  admet  aussi  la  musique  moderne,  à  l'exclusion  de  celle  dont  l'allure 
serait  profane  et  surtout  théâtrale. 

Chapitre  III.  —  Texte  liturgique.  —  7.  Dans  les  offices  liturgiques  solennels,  tout  chant  en 
langue  vulgaire  est  interdit.  —  8.  L'interversion,  dans  le  chant,  des  textes  liturgiques,  est  con- 
damnée. —  9.  Le  texte  liturgique  ne  doit  être  aucunement  modifié. 

Chapitre  IV.  —  Règles  des  compositions  musicales  sacrées.  —  10.  Chaque  partie  de  l'office  et  de 
la  messe  mise  en  musique  doit  conserver  son  caractèie  traditionnel.  —  11.  Règles  spéciales  aux 
divers  morceaux  :  ordinaire  delà  messe,  psaumes,  hymnes,  etc.  Les  faux-bourdons  sont  autorisés  ; 
spécialement,  les  deux  strophes  du  Tantum  ergo  ne  doivent  pas  présenter  un  caractère  différent.  ' 

Chapitre  V.  —  Les  chantres.  —  12.  Les  chants  d'ensemble  doivent  être  préférés  aux  soli.  — 
13.  Du  fait  que  les  chantres  font  partie  du  chœur  ecclésiastique  et  qu'ils  remplissent  réellement 
dans  l'église  une  fonction  liturgique,  il  suit  que  les  femmes  ne  peuvent  être  admises  à  faire  partie 
du  chœur  ou  de  la  chapelle  musicale  ;  les  parties  de  soprano  et  de  contralto  devront  être  chantées 
par  des  enfants.  —  14.  Les  chantres  ne  devront  être  choisis  que  parmi  les  fidèles  honnêtes  et  pieux, 
qui,  par  leur  tenue  et  leurs  mérites,  soient  dignes  de  ce  saint  office. 

Chapitre  VI.  —  L'orgue  et  les  instniinents  de  musique.  —  15.  L'orgue  est  autorisé  ;  les  autres 
instruments  de  musique  le  peuvent  être,  en  des  circonstances  particulières,  avec  permission  spé- 
ciale de  l'Ordinaire.  —  16.  Les  instruments  ne  doivent  pas  couvrir  le  chant,  mais  seulement  l'ac- 
compagner. —  17.  Les  longs  préludes  et  intermèdes  sont  interdits.  —  18.  La  musique  d'orgue 
doit  être  soumise  aux  règles  édictées  plus  haut  sur  la  musique  sacrée.  —  19.  L'usage  du  piano  et 
des  instruments  bruyants  ou  frivoles  :  tambour,  grosse  caisse,  etc.,  est  interdit  dans  l'église.  — 
20.  Une  rigoureuse  interdiction  est  faite  aux  fanfares  de  jouer  dans  les  églises,  sauf  dans  un  cas 
spécial,  par  consentement  de  l'Ordinaire,  et  après  une  sérieuse  réglementation  du  choix  des 
instruments  et  des  morceaux. —  21.  Dansles  processions,  les  fanfares  peuvent  être  admises,  avec 
la  permission  de  l'Ordinaire,  à  condition  qu'elles  n'exécutent  aucun  morceau  profane  ;  et  le  mieux 
serait  alors  qu'elles  se  bornent  à  accompagner  les  chants  sacrés. 

Chapitre  VIL  —  La  longueur  de  la  musique  liturgique.  —  22.  Que  les  morceaux  ne  se  pro- 
longent pas  de  telle  sorte  qu'ils  fassent  attendre  le  célébrant  à  l'autel.  —  23.  Que  la  musique 
demeure  toujours  l'humble  servante  de  la  liturgie. 

Chapitre  VIII.  — Moyens  principaux.  —  24.  Les  Evêques  devront  établir  dans  leur  diocèse  une 
Commission  chargée  de  veiller  sur  la  musique  usitée  dans  les  églises.  —  25.  Les  séminaristes 
devront  être  encouragés  à  1  étude  du  chant.  —  26.  On  devra  leur  faire  connaître  les  principes  et 
les  lois  du  chant  et  de  l'art  sacré.  —  27.  Dans  la  mesure  du  possible,  les  Scholœ  cantorum  seront 
rétablies.  —  28.  Les  écoles  supérieures  ecclésiastiques  de  chant  seront  encouragées  et  dévelop- 
pées. 

Chapitre  IX.  —  Conclusion.  —  Les  autorités  ecclésiastiques,  évêques,  chanoines,  curés,  supé- 
rieurs ecclésiastiques,  clergé,  chantres,  maîtres  de  chapelle,  sont  instamment  priés  de  favoriser 
les  réformes  indiquées  ci-dessus. 

On  trouve,  dans  ce  document,  une  affirmation  très  catégorique  des  vrais  prin- 
cipes de  la  musique  religieuse,  trop  souvent  méconnus  par  le  clergé  (nous  pour- 
rions citer  tel  curé  de  Paris  qui  déclare  dépenser  40  000  fr.  par  an  pour  avoir 
des  messes  avec  orchestre),  mais  on  y  trouve  aussi  une  application  visible  à 
n'excommunier  aucune  école  de  musique,  sur  quelques  points  importants  —  et 
à  laisser  entr'ouverte  une  porte  qu'on  voudrait  voir  fermée  ;aussi  ne  faut-il  peut- 
être  pas  attendre  grand  changement  de  ces  instructions,  où,  selon  la  coutume, 
les  musiciens  les  plus  opposés  croiront  trouver  leur  propre  éloge. 

L'Opéra  populaire.  —  A  la  fin  de  ce  mois,  l'Opéra  municipal  de  la  Gaîté  va 
terminer  la  première  campagne  au  cours  de  laquelle  il  a  monté  Hérodiade,  la 
Flamenca,  la  Juive,  Messaline.  On  ne  peut  dire  encore  quel  sera  le  bilan  de  cette 
saison;  on  sait  seulement  que  MM.  Isola  s'attendaient  bien,  pour  la  première 
année,  à  voir  leurs  dépenses  excéder  sensiblement  leurs  recettes.  Ont-ils  aussi 
bien  fait  les  choses  pour  le  choix  des  œuvres  représentées  que  pour  le  choix  des 
artistes  ?  Un  opéra  municipal  comme  celui  de  la  Gaîté  doit-il  avoir  un  tout  autre 
répertoire  que  celui  de  l'Académie  de  musique  et  peut-il  même  considérer  comme 
sa  fonction  propre  de  jouer  des  œuvres  de  second  ordre?  Au  contraire  —  comme 
le  proclamait  dernièrement  M.  Bourgault-Ducoudray   dans  un  de  ses  cours   du 
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Conservatoire  —  faut-il  montrer  au  peuple  la  môme  beauté  et  le  môme  art  qu'au 
public  riche?  Est-ce  d'ailleurs  un  public  d'ouvriers  qui  peut  faire  vivre  un  théâtre 
nécessairement  luxueux  ?  La  subvention  municipale  est-elle  assez  élevée  ?  Enfin 
l'épreuve  qui  vient  d'être  faite  est-elle  décisive  ?  Peut-on  considérer  le  théâtre 
populaire  comme  définitivement  fondé?  Ces  questionS'nous  semblent  être  tou- 
jours pendantes. 

M.  Pfeiffer.  —  Nous  nous  associons  bien  sincèrement  aux  félicitations  que 
la  presse  vient  d'adresser  à  notre  collaborateur  et  ami  M.  Pfeiffer,  récem- 
ment nommé  chevalier  de  la  Légion  d'honneur.  Comme  professeur,  M.  Pfeiffer 
a  fourni  une  longue  carrière  et  formé  de  nombreux  élèves  ;  il  est  aujourd'hui 
membre  de  plusieurs  jurys  d'examen  au  Conservatoire.  Comme  compositeur, 
il  a  écrit  des  pièces  de  genre  dont  quelques-unes,  par  leur  tour  élégant  et  leur 
charme  mélodique,  ont  eu  un  succès  quasi  populaire,  en  France  et  à  l'étranger  ; 
il  a  fait  jouer  à  l'Opéra-Comique  le  Légataire  universel,  oeuvre  distinguée  qu'on 
songe  à  reprendre  bientôt.  Comme  confrère  enfin,  et  comme  homme  privé, 
M.  Pfeiffer  n'a  autour  de  lui  que  des  sympathies  qu'il  doit  à  sa  bonne  grâce  et  à 
sa  parfaite  courtoisie. 

—  M.  Luigini  rentre  à  l'Opéra-Comique  comme  chef  d'orchestre  ;  on  ne  dit  pas 
encore  quel  est  le  départ  que  sa  rentrée  occasionnera.  S'il  ne  remplaçait  personne, 
sa  rentrée  porterait  à  quatre  le  nombre  des  chefs  d'orchestre  actuellement  employés 
dans  le  théâtre  de  M.  Carré.  Certaines  gens,  qui  prétendent  connaître  le  dessous 
des  choses,  ont  fait  courir  le  bruit  que  M.  Gailhard  allait  quitter  l'Opéra  ;  que 
M.  Carré  le  remplacerait,  et  emmènerait  avec  lui  M.  Luigini.  Rien  ne  permet 
encore  de  considérer  ce  bruit  comme  fondé. 

—  Notre  collaborateur  M.  Gustave  Samazeuilh  vint  d'être  chargé  de  la  cri- 
tique des  concerts  à  la  République  française. 

—  On  lit  dans  les  dernières  Tablettes  de  la  Schola  que  M.  Paul  Dukas  travaille 
en  ce  moment  à  un  drame  intitulé  Ariane  et  Blaubart,  dont  le  livret  (?)  est  de 
M^terlinck.  Tous  les  lecteurs  du  grand  écrivain  belge  reconnaîtront  aisément 
Ariane  et  Barbe-Bleue  dont  Blaubart  n'est  que  le  nom  allemand.  Mais  voilà  une 
singulière  manière  d'annoncer  une  bonne  nouvelle  ! 


Exercices  d'harmonie  et  de  contrepoint  :  l'Appoggiature.  (i) 

Qu  est-ce  que  Vappoggiature  ? 

Comme  l'échappée  et  la  broderie,  l'appoggiature  est  une  note  secondaire  ou 
accessoire  (selon  la  théorie  classique)  qui  a  pour  but  de  faire  valoir  une  note 
«  importante  ))  faisant  partie  de  l'harmonie,  et  qui  la  suit  immédiatement  : 

II)  Johannès  Malhommé  :    Traité  des  artifices  mélodiques  (chez  Leduc,  p.  3). 

Sur  ce-sujet  des  ornements  mélodiques,  on  pourrait  consulter  les  ouvrages  suivants  qui,  à  ma 
connaissance,  n'ont  pas  encore  été  traduits  de  1  allemand  en  français  :  Essai  sur  la  vraie  manière 
déjouer  du  piano,  par  Philippe  Em.  Bach  (Berlin,  1753)  '  i'^troduction  à  l'étude  du  pia7io,  etc...' 
par  Fr.  W  JVlarpurg  (i>'^  édit  ,  1755)  ;  la  Méthode  de  piano,  etc..,  avec  remarques  critiques  par 
G.  Tiirk  (Halle,  1783^  etc.. 
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Dans  cet  exemple,  les  appoggiatures  sont  marquées  d'une  croix  :  elles  rem- 
placent momentanément  et  rejettent  à  leur  suite  les  notes  qui,  avec  celles  de 
l'accompagnement,  formeraient  un  accord  parfait.  Ces  appoggiatures  ont  l'ac- 
centuation principale  de  la  mesure,  et  c'est  sur*€lles  que  semblent  «  s'appuyer  )) 
(en  italien  appoggiare)  les  notes  de  l'harmonie. 

Avant  d'entrer,  avec  M.  Malhommé,  dans  le  détail  des  diverses  formes  de  cet 
ornement  mélodique  et  pour  résumer  tout  ce  que  nous  avons  déjà  dit,  je  propo- 
serai aux  jeunes  élèves  la  question  suivante  : 

Beethoven,  Début  de  V adagio  de  la  Sonate  op.  22. 

-h.l    I    I 


D'après  la  théorie  classique  dont  nous  avons  donné  un  exposé  en  parlant  des 
notes  de  passage^  broderies^  etc.,  quel  est  le  nom  de  chacune  des  notes  qui  com- 
posent cette  mélodie  ? 

{A   suivre.)  J.    C. 

Nos  concours. 

Pour  les  divers  concours  dont  nous  avons  donné  le  programme  dans  notre 
numéro  du  i*^''  novembre  et  dont  le  délai  expire  en  février,  nous  avons  reçu  de 
nouvelles  compositions  portant  les  devises  suivantes  (à  ajouter  à  la  liste  précé- 
dente) : 

Des  bords  de  la  Dure.  —  Combattre  et  espérer.  — Les  grandes  pensées  viennent 
du  cœur.  —  En  avant  !  ■ —  Loyauté.^  cest  ma  devise.  —  Des  choses,  non  des  mots. — 
En  mesure  —  Poco  a  poco.  —  Mon  verre  nest  pas  grand.,  mais  je  bois  dans  mon 
verre.  —  L'harmonie  est  la  grammaire  de  l'art  musical.  —  Pas  une  note  de  trop. 

—  La.  musique  pour  tous.  —  Et  moi  aussi.,  je  suis  musicien.  —  La  critique  est  aisée., 
et  Fart  est  dijjicile.  —  Toujours  plus  haut.  —  La  musique   est  la  langue  du   cœur. 

—  Ad  augusta  per  angusta.  —   Beethoven.  —  Gluck  est   une  forêt  ;  Mozart  est  une 
source.     —  Pro  patria  !  —  Malheur  à   qui  est  seul  !  —  Pour  Ihonneur. 

Le  Gérant  :  A.   Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 
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de  huit  pages. 

Il  faut  se  féliciter  du  très  brillant  succès  de  la  Revue  musicale,  car  cette  publication  à 
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moderne,  à  l'histoire,  à  la  théorie  et  à  la  pratique,  répond  à  un  besoin  de  l'éducation 
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coûteuses. 
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(Ambroise  Thomas) 

{(Je  tne  suis  toujours  senti  attiré  par  la  mystérieuse  union  des  mathématiques  et  de 
la  musique  ;  par  l'application  de  la  science  la  plus  abstraite  et  la  plus  logique  à  celui 
de  tous  les  arts  qui  est  le  plus  immatériel^  le  plus  vaporeux,  le  plus  délicat,  celui  qui 
710US  fait  éprouver  les  sensations  les  plus  incalculables  et  les  plus  indéfinissables.  » 
Ainsi  s'exprime  le  grand  physicien  Helmholtz  dans  la  célèbre  conférence  qu'il 
fît  à  Bonn  sur  rharmonie  musicale. 

Nous  rendons  aujourd'hui  hommage  à  cette  alliance  des  mathématiques  et  de 
la  musique  dans  la  personne  de  M.  Gustave  Lyon.  Continuateur  de  Pleyel,  Di- 
recteur de  cette  illustre  maison  qui  a  rendu  tant  de  services  à  l'art,  non  seule- 
ment par  les  instruments  qu'elle  a  répandus  dans  les  deux  mondes,  mais  par  sa 
salle  de  concert  où  se  sont  fait  enteadre  les  meilleurs  artistes  de  tous  les  pays  et 
dont  les  archives  particulières  permettraient  d'écrire  l'histoire  de  la  musique  de 
chambre  au  xrx""  siècle,  M.  Lyon  réalise  bien  ce  mystérieux  concours  d'activités 
opposées  dont  parle  Helmholtz.  Ce  fabricant  de  pianos,  de  harpes  et  de  clavecins, 
est  ancien  élève  de  l'École  polytechnique  et  de  l'Ecole  des  mines.  Il  me  plaît  in- 
finiment de  rappeler  ces  titres.  L'alliance  de  la  haute  culture  scientifique  et  de 
l'habileté  pratique  est  une  synthèse  trop  belle  en  soi,  et  trop  rare  chez  les  mu- 
siciens, pour  qu'on  ne  la  salue  pas,  à  l'occasion,  avec  un  soin  particulier  ;  elle 
crée  une  aristocratie  spéciale  de  l'intelligence  et  du  travail  qui,  placée  sur  la  fron- 
tière du  beau  et  de  l'utile,  sait  étendre  son  influence  sur  ces  deux  domaines  à  la 
fois,  et  mérite  d'y  être  également  honorée. 

M.  Lyon  a  prouvé  maintes  fois  les  services  que  la  science  pouvait  rendre  à 
l'art  ;  et  si  nous  étions  encore  aux  temps  lointains  où,  pour  obtenir  le  titre  de 
{(  maître  »,  il  fallait  faire  un  ((  chef-d'œuvre  )),  nul  ne  pourrait  justifier  mieux  que 
lui  les  honneurs  qu'il  a  obtenus.  En  1889  fpour  l'Exposition),  il  reconstitue  le 
charmant  et  grêle  clavecin  d'autrefois  ;  en  1896,  par  une  combinaison  aussi  in- 
génieuse que  simple,  il  crée  le  piano  double,  permettant  à  deux  exécu- 
tants de  jouer  avec  un  accord  immuable  ;  en  1900,  étudiant  les  timbales  usitées 
dans  nos  orchestres,  il  imagine  un  moyen  de  raccourcir  ou  d'allonger  à  volonté 
le  diamètre  de  la  circonférence  frappée  par  les  baguettes,  et  il  crée  ainsi  les  tim- 
bales chromatiques.  Dans  le  même  ordre  défaits  et  de  tendances  (auquel  on  peut 
rattacher  son  œuvre  principale,  la  harpe,  réalisée  en  1897),  il  prépare  aujour- 
d'hui, sur  la  demande  du  compositeur  Puccini,  un  instrument  destiné  à  rempla- 
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cer  les  lourdes  cloches  parfois  employées  à  l'Opéra  :  sur  des  lamelles  de  métal, 
frappées  comme  une  peau  de  tambour,  et  relativement  très  légères,  il  va  obtenir, 
grâce  à  certaines  tensions,  des  sons  aussi  pleins,  aussi  profonds  que  ceux  des  sa- 
voyardes les  plus  graves;  mais  il  les  varie  sans  limites,  comme  ceux  d'un  tympa- 
num.  J'ajouterai  qu'il  y  a  quelques  mois,  il  était  installé  dans  la  salle  du  Troca- 
déro  avec  des  instruments  de  physique,  pour  faire  des  expériences  très  utiles 
qu'a  couronnées  un  plein  succès  :  avec  la  collaboration  de  l'éminent  architecte 
M.  Bourdais,  il  était  arrivé  à  déterminer  les  points  précis  de  la  salle  où  se  pro- 
duisait un  écho,  et  il  a  indiqué  scientifiquement  les  moyens  de  guérir  ce  mal  si 
redouté  des  artistes  et  des  auditeurs. 

Je  ne  suivrai  point  une  à  une,  pour  les  étudier  en  détail,  toutes  les  étapes  de 
la  brillante  carrière  de  M.  Lyon  (i).  Je  me  bornerai  à  rappeler  quelques  faits  au 
sujet  de  la  harpe  chromatique  dont  il  est  l'inventeur  et  qui  n'a  pas  conquis  sans 
peine  son  droit  de  cité  parmi  nous.  Je  me  croirais  indigne  de  tenir  une  plume  et 
de  parler  musique  si,  connaissant  une  injustice  musicale^  je  ne  la  signalais  pas 
avec  une  eatière  liberté. 

Au  cours  de  l'année  1902,  M.  Lyon  fit  une  demande  officielle  pour  que  la  harpe 
chromatique,  déjà  adoptée  par  plusieurs  conservatoires  de  la  province  et  de 
l'étranger  (2),  fût  admise  au  Conservatoire  de  Paris.  Le  ministre  de  l'Instruction 
publique  a  plein  pouvoir  pour  ordonner,  de  sa  propre  autorité,  une  création  de 
ce  genx-e  ;  mais  une  tradition  de  courtoisie  veut  qu'il  consulte  d'abord  le  Conseil 
d'ejiseionement  pour  les  études  musicales  placé  à  la  tête  du  Conservatoire  par  le 
décret  du  11  septembre  1878.  Ce  Conseil  est  composé  du  Directeur  des  Beaux- 
Arts,  du  Directeur  du  Conservatoire,  des  membres  de  la  Section  de  musique  de 
l'Institut,  des  professeurs  de  composition  de  l'Ecole,  du  chef  du  secrétariat,  et  du 
chef  du  bureau  des  théâtres.  Ces  conseillers,  d'après  le  texte  du  décret,  «  peu- 
vent être  appelés  à  donner,  séparément  ou  réunis  en  Conseil  supérieur,  leur  avis 
sur  les  questions  et  les  mesures  d'intérêt  général,  relatives  à  l'enseignement  du 
Consei-\  atoire  ».  Les  circonstances  voulurent  qu'à  ce  moment  je  fusse  appelé 
moi-mcme  à  me  faire  une  opinion  dans  la  question.  J'avais  entendu  la  harpe 
chromatique  dans  un  salon,  et  elle  m'avait  plu  par  ses  qualités  propres  autant 
quepai'!;a  nouveauté  ;  cependant,  me  méfiant  de  cettepremière  impression,  frappé 
de  voir  deux  musiciens  illustres  s'opposer  au  projet,  et  résolu  à  m'éclairer  aussi 
complctement  que  possible,  je  n'hésitai  pas  à  faire  un  voyage  de  quelques  heures 
au  delà  de  ia  frontière  pour  recueillir  le  témoignage  d'un  juge  impartial,  univer- 
sellement reconnu  comme  la  première  autorité  de  notre  temps  en  matière  de 
science  musicale  :  M.  Gevaert,  Directeur  du  Conservatoire  de  Bruxelles. 

(i)  Ne  à  Paris,  le  19  novembre  1857,  M.  Lyon  est  le  fils  de  M™e  Edouard  Lyon,  professeur  de 
piano,  et  d'E.  Lyon,  baryton,  qui  fit  partie  de  l'Opéra.  Sa  grand'mère,  M^^  Coche,  était  profes- 
seur au  Conservatoire  de  Paris;  il  est  enfin  le  neveu  de  M°ie  Ambroise  Thomas.  De  tous  les  cotés, 
on  le  voit,  les  traditions  et  les  hérédités  musicales  sont  nombreuses.  Après  de  brillantes  études 
aux  lycées  Louis-le-Grand  et  Saint-Louis,  M.  Lyon  entre  à  l'Ecole  polytechnique  en  1877  î  en 
1879,  il  entre  à  1  Ecole  de  Fontainebleau  avec  len"  2  et  en  sort,  peu  de  temps  après,  pour  entrer 
à  l'Ecole  des  haines  ;  en  1882,  il  sort  de  cette  dernière  Ecole  avec  le  diplôme  d  Ingénieurcivil  des 
mines  ;  en  1887,  il  devient  Directeur-chef  delà  maison  Pleyel.  Président  des, comités  d'admission 
et  d'installation  ainsi  que  du  jury  international  des  récompenses  'classe  17)  de  l'Exposition  uni- 
verselle de  1900,  il  est  aujourd'hui  Président  de  la  Chambre  syndicale  des  facteurs  d'instruments 
de  musique  et  Officier  de  la  Légion  d'honneur. 

(2)  Conservatoires,  succursales  ou  écoles  de  Lille,  de  Nimes,  de  Saint-Étienne,  de  Bruxelles, 
d'Amsterdam,  de  JMilan,  de  Florence,  de  Bologne,  de  Venise. 
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Je  revois  encore,  dans  son  cabinet  de  travail,  le  noble  vieillard  dont  la  figure 
énergique, encadrée  de  longs  cheveux, exprime  une  si  haute  personnalitéde  savant. 

((  Que  pensez-vous,  lui  dis-je,  de  la  harpe  chromatique  ?  » 

Souriant  d'étonnement  à  cette  questioncomme  si  elle  lui  paraissait  un  peu 
oiseuse,  M.  Gevaert  me  répondit  exactement  : 

((  Je  pense  d'elle  la  même  chose  que  du  cor  ou  de  la  trompette  chromatiques. 
C'est  un  instrument  qui  était  limité  autrefois  à  un  certain  nombre  de  sons  ;  il 
s'est  transformé  pour  se  mettre  en  harmonie  avec  les  exigences  de  la  musique 
moderne  et  acquérir  plus  de  richesse.  Le  progrès  est  si  réel,  si  évident,  que  je 
n'ai  pas  hésité  à  créer  une  classe  de  harpe  chromatique  au  Conservatoire  de 
Bruxelles... 

«  Voici  un  passage  très  connu  de  la  Walkûre  qu'on  ne  peut  exécuter  avec  les 
harpes  à  pédales  qu'en  divisant  le  travail  des  exécutants  : 
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((  Dans  un  tel  passage,  diviser  le  travail,  c'est  rompre  l'unité  d'exécution.  » 
A  partir  de  ce  moment,  ma  conviction  fut  arrêtée.  A  Paris,  d'ailleurs,  les 
compositeurs  les  plus  qualifiés  envoyaient  publiquement  leurs  sympathies  les 
plus  chaleureuses  à  M.  Lyon  :  c'étaient  M.  Massenet,  M.  Alfred  Bruneau, 
M.  Gustave  Charpentier,  M.  Cortot,  M.  Erlanger,  M.  Alexandre  Georges, 
M.  Charles  Lefebvre,  M.  Xavier  Leroux,  M.  Henri  Rabaud,  M.  Luigini, 
M.  Raynaldo  Hahn,  au  témoignage  desquels  s'ajoutaient  ceux  d'un  Hans 
Richter,  d'un  Félix  Mottl...  Tous  reconnaissaient  l'utilité  pratique  du  nouvel 
instrument,  qui. est  la  suivante  :  dans  les  harpes  à  pédales,  l'exécutant  qui  veut 
produire  des  demi-tons  est  obligé  de  modifier  la  longueur  de  certaines  cordes 
par  des  mouvements  du  pied  qui,  forcément,  sont  limités  ;  dans  la  harpe  chroma- 
tique, rien  de  semblable  :  les  cordes  (qui  sont  au  nombre  de  78,  au  lieu  de  47) 
sont  disposées  sur  deux  plans  qui  se  croisent  ;  dans  l'un,  sont  les  cordes  corres- 
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pondant  aux  touches  blanches  du  piano  ;  dans  l'autre,  sont  les  cordes  noires 
groupées  par  deux  et  trois,  et  correspondant  aux  notes  diésées  et  bémolisées. 
A  première  vue,  un  pianiste  d s  moyenne  force  se  familiarise  avec  cette  ingénieuse 
disposition.  J'ai  déjà  cité  un  fragment  de  Wagner  inexécutable  sur  la  harpe  à 
pédales  ;  en  voici  un  d'Ambroise  Thomas  [Hamlet,  acte  IV)  qui  est  dans  le 
même  cas  : 


ta 


Il       III- 


mf  poco  rit. 


M.  Th.  Dubois,  qui,  en  matière  administrative,  est  l'honneur  et  la  correction 
personnifiés,  semblait  vouloir  s'en  rapporter  à  l'avis  qu'émettrait  le  Conseil 
d'enseignement.  Mais,  dans  ce  Conseil,  la  majorité  était  certaine.  Le  procès- 
verbal  de  la  séance  en  fait  foi.  Aujourd'hui  que  les  difficultés  sont  aplanies  et 
que  la  force  des  choses  a  fait  droit  à  une  cause  juste,  je  veux  reproduire,  comme 
curiosité  digne  de  quelques  réflexions,  les  trois  objections  que  j'ai  entendues  de 
mes  propres  oreilles,  formulées  par  deux  musiciens,  d'ailleurs  très  estimables. 
Ils  disaient  : 

1°  Il  y  aurait  des  inconvénients  à  introduire  M.  Lyon  au  Conservatoire,  car 
cela  pourraît  gêner  tin  de  ses  confrères  qui  est  fournisseur  de  la  maison  ; 

2°  La  harpe  chromatique  est  beaucoup  plus  facile  à  jouer  que  la  harpe  à  pédales, 
et,  pour  cette  raison,  elle  pourrait  nuire  à  celle-ci  ; 

3°  Au  fond  de  cette  affaire,  il  y  a  un  intérêt  commercial  :  M.  Lyon  a  construit 
des  harpes,  il  veut  les  écouler. 

Je  ne  sais  lequel  de  ces  arguments  est  le  plus  énorme.  J'affirme  qu'ils  ont  pesé 
sur  la  minorité  d'un  «  Conseil  supérieur  »  et  empêché  l'opinion  de  la  majorité 
de  donner  ses  pleins  effets.  Je  demande  au  lecteur  sans  parti  pris  d'y  penser  un 
instant.  Nous  sommes  en  igo2  :  et  l'obstacle  qui  se  dresse  sur  la  route  d'un 
inventeur  voulant  faire  marcher  son  œuvre,  c'est  —  plus  d'un  siècle  après  la 
Révolution,  et  comme  au  temps  de  Lulli  —  le  privilège  !  Encore,  au  xvii^  siècle, 
le  privilège  était-il  fondé  sur  des  lettres  patentes  ;  ici,  quel  est  -le  texte  officiel, 
quel  est  le  Louis  XIV  dont  on  pouvait  invoquer  la  signature  pour  justifier 
l'opposition  faite  à  un  progrès  qui  se  présentait  sous  la  forme  d'une  concurrence 
loyale  >  Nous  sommes  une  démocratie  :  et  ce  qu'on  reprochait  à  un  instrument 
nouveau,  c'est  d'être  accessible  à  tous  !  —  Quant  au  troisième  argument,  il 
dépassait,  en  vérité,  les  limites  de  l'injustice  banale  et  courante.  Comment  !  voilà 
un  industriel  qui  a  des   dépenses  énormes  à  soutenir,   puisqu'il  fait   travailler 
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six  cents  ouvriers,  auxquels  il  distribue  un  million  de  salaires  par  an  (i)  ;  à 
rÉtat,  il  paye  un  formidable  impôt  annuel  de  35.000  francs;  pour  construire  ses 
instruments,  il  lui  faut  des  matières  coûteuses,  des  chantiers  de  bois  à  sécher, 
sur  lesquels  s'immobilise  un  gros  capital  ;  et,  quand  cet  industriel,  mettant  à 
profit  les  plus  solides  études,  a  construit  une  harpe  qui  lui  a  encore  coûté  de  fortes 
sommes,  on  trouve  mauvais  qu'il  ne  la  mette  pas  sous  une  vitrine  pour  en  faire 
une  pièce  de  musée  ?  On  lui  jette  au  visage  le  reproche  d'une  ambition  inté- 
ressée r  Pourquoi  donc  un  musicien  qui  vient  d'écrire  un  opéra  a-t-il  la  ridicule 
pensée  de  le  vendre  à  un  éditeur?  Pourquoi  le  romancier,  le  peintre,  tous  les 
artistes,  ne  brûlent-ils  pas  leurs  ouvrages  dès  qu'ils  les  ont  terminés  ? 

Mais  tout  ceci  est,  heureusement,  de  l'histoire  ancienne,  et  je  m'excuse  de 
m'être  attardé  un  instant  à  ces  souvenirs.  Quand  deux  formes  d'art,  précieuses  à 
des  titres  divers,  sont  en  présence,  faisons-nous  un  esprit  assez  libre  et  assez 
large  pour  les  aimer  toutes  les  deux  à  la  fois  ;  efforçons-nous  de  créer  autour 
d'elles  une  atmosphère  de  liberté.  Gardons-nous  de  déprimer  ceci  pour  exalter 
cela,  et  sachons  rendre  honneur  au  mérite  partout  où  on  le  rencontre. 

Jules  Combarieu. 


(i)  Le  piano  construit  par  la  maison  Pleyel,  au  moment  où  j'écris  ces  lignes,  porte  le  n°  131,600. 
La  production  est  d'environ  3000  pianos  par  an.  La  maison  assure  à  tous  ceux  de  ses  ouvriers  qui 
ont  30  ans  de  services  et  60  ans  d'âge  une  pension  annuelle  de  365  fr.  sans  qu'aucune  somme 
ait  été  versée  par  eux  auparavant.  Une  Société  de  secours  mutuels,  dont  elle  entretient  en  très 
grande  partie  la  caisse,  assure  à  tous  les  malades  des  soins  gratuits. 
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Musique  religieuse. 
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Beethoven  (Messe  solennelle). 


Il  y  a  trois  genres  principaux  de  musique  sacrée  (c'est-à-dire  composée  sur  des 
textes  liturgiques  et  destinée  à  être  exécutée  à  l'église)  :  i°  le  plain-chant,  aussi 
appelé  chant  grégorien,  le  pape  saint  Grégoire  en  étant  considéré  comme  l'or- 
ganisateur ;  2°  la  musique  vocale,  mesurée  et  à  plusieurs  parties,  dont  Pales- 
trina  a  donné  les  plus  beaux  modèles  ;  3°  la  musique  vocale  et  instrumentale, 
représentée  par  Bach,  Beethoven,  Mozart,  Cherubini,  Rossini,  etc..  De  ces 
trois  genres,  le  Pape  préconise  surtout  le  premier,  en  recommandant  qu'il  soit 
conforme  à  la  tradition  ;  et  ainsi  paraît  tranché  définitivement  (i)  le  conflit,  qui 
existait  jusqu'ici  entre  l'édition  de  Solesmes,  établie  d'après  les  manuscrits,  con- 
forme aux  sources, —  et  une  édition  allemande  où  le  plain-chant  est  simplifié. 
Pie  X  veut  aussi  que  la  musique  palestrinienne  ait  une  place  dans  la  liturgie 
(sans  doute,  aux  grandes  solennités).  Quant  à  la  musique  où  l'orchestre  s'allie 
aux  voix,  le  Souverain  Pontife  de  l'Eglise  V admet  aussi  (en  se  bornant  à  proscrire 
la  musique  ayant  un  caractère  théâtral). 

Cette  dernière  déclaration  fait  honneur  au  libéralisme  artistique  du  Pape. 
Nombreux  sont  les  puristes  qui,  depuis  le  Concile  deTrente  (i  545-1 563),  auraient 
voulu  bannir  de  l'Église  toute  composition  pour  orchestre,  ou  lestreindre  tout 
au  moins  les  compositions  admises  à  un  très  petit  nombre.  ((  Tout  ce  qui,  après 
Bach,  a  été  écrit  de  musique  d  église,  porte  l'empreinte  de  l'esprit  moderne  », 
dit  M.  Riemann.  Le  P.  Martini  a  soutenu  qu'il  n'y  avait  aucune  différence  entre 
le  style  du  Stabat  de  Pergolèse  et  celui  de  la  Serva  padrona  du  même  auteur. 
((  Quoi  qu'on  fasse,  dit  Fétis,  on  ne  donnera  jamais  un  caractère  vraiment  reli- 
gieux à  la  musique,  sans  la  tonalité  austère  et  Y  harmonie  conso?iante  (sic)  du 
plain-chant.   »  On  pourrait  multiplier  ces  témoignages. 

Aux  intransigeants  qui  se  montrent  volontiers  plus  catholiques  que  le  Pape^ 
Pie  X  ferme  la  bouche  d'un  seul  mot  :  il  ne  veut  pas  de  ce  qui  est  mondain  et 
théâtral,  mais  il  admet  la  musique  moderne  (orchestre  et  chant)  ;  et  il  ne  faut 
pas  s'en  étonner.  A  Saint-Marc  de  Venise,  il  a  dû  songer  plus  d'une  fois  que  si 
l'Église  admet  les  plus  brillantes  richesses  de  la  sculpture  et  de  la  peinture  pour 
rehausser  son  culte,  elle  ne  peut  pas,  logiquement,  proscrire  la  musique  (au 
sens   moderne  du  mot). 

Mais  comment  distinguer  la  musique  instrumentale  et  vocale,  qui  est  mon- 
daine ou  ((  théâtrale  )),  de  celle  qui  est  religieuse  ?  Le  Pape  ne  donne  pas,  et  ne 
pouvait  pas  donner  de  critérium  précis.  Certaines  personnes,  qui  n'ont  d'ailleurs 

(1)  Nous  rappelons  ces  faits  pour  répondre  à  diverses  lettres  qui  nous  sont  adressées  par  nos 
lecteurs,  désireux  de  connaître  l'état  de  la  question. 
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aucune  qualité  pour  parler  au  nom  des  fidèles,  en  profitent  pour  bafouer  et 
insulter,  —  au  nom  du  Pape  !  —  des  compositeurs  contemporains.  Il  est  fâcheux 
que  des  animosités  personnelles  cherchent  à  se  prolonger,  sous  une  nouvelle 
forme,  dans  le  domaine  religieux. 

Au  sujet  des  Scholœ  Cantoriim  que  le  Pape  voudrait  voir  organiser,  un  prélat 
italien,  bien  connu  (même  à  Paris)  pour  sa  grande  compétence  musicale,  veut 
bien  nous  écrire  une  lettre  très  documentée  que  nous  ne  sommes  pas  autorisés- 
à  publier,  mais  dont  j'extrais  les  passages  suivants  :  ((  Les  Scholœ  Cantorum  soxxX. 
des  classes  où  on  forme  des  chanteurs  pour  l'église.  Pie  IX  en  fonda  une  à  San 
Salvatore  in  Lauro  ;  les  enfants  y  étaient  instruits  par  les  Frères  des  Ecoles 
chrétiennes  :  son  but  était  de  remplacer  les  maîtrises  des  basiliques  patriarcales. 
Il  y  a  une  autre  Schola  à  V Anima  (église  avec  un  collège)  ;  elle  est  dirigée  par  le 
maestro  Mûller,  et  a  pour  objet  le  service  de  l'église  allemande.  C'est  peut-être 
la  seule  qui  ait  un  vrai  programme  de  musique  sacrée.  Il  y  a  aussi  quelques 
Scholce  dans  la  haute  Italie,  surtout  dans  les  provinces  vénitiennes  :  je  citerai 
■celles  de  Venise,  de  Padoue,  et  celles  qui  sont  dirigées,  en  Piémont^,  par  les 
Salésiens.  En  général,  elles  manquent  d'organisation  régulière.  Souvent,  les 
études  de  chant  sont  faites  dans  des  écoles  laïques  relevant  des  municipes  plutôt 
que  des  évêques.  Le  Souverain  Pontife  voudrait  que  dans  chaque  séminaire  il  y 
eût  une  Schola  régulièrement  consacrée  au  service  de  l'église  :  tel  est  certaine- 
ment le  sens  de  ses  paroles.  )) 


Il  nous  a  paru  intéressant  de  demander  aux  quelques  organistes  ou  maîtres  de 
•chapelle  que  nous  avons  eu  la  bonne  fortune  de  rencontrer  si  la  circulaire 
récente  devait  avoir  des  conséquences  immédiates  dans  certains  diocèses. 

S'il  est  permis  de  tirer  déduction  des  réponses  qui  ont  été  faites  en  général,  il 
'est  à  prévoir  que  les  modifications  seront  nulles  ou  à  peu  près,  du  moins  pour  ce 
•qui  concerne  la  France. 

Voici  ce  que  nous  dit  M.  Dodemont  (Saint-Louis-en-l'Ile)  :  «  Les  instructions 
encychques  du  Pape,  bien  que  s'étendant  à  toute  l'Église  catholique,  visent  tout 
particulièrement  Rome,  où,  depuis  longtemps,  l'on  abusait  des  adaptations  pro- 
fanes empruntées  au  théâtre  :  elles  devront  à  l'avenir  être  exclues  de  l'office. 

((  Le  Pape  et  les  évêques  ne  demandent  qu'à  encourager  les  compositions  mo- 
dernes,à  condition  que  leurs  œuvres  aient  été  spécialement  écrites  pour  les  offices 
liturgiques. 

«  Il  est  probable  que,  pour  le  moment,  on  s'en  tiendra  au  chant  grégorien  et  à 
la  composition  de  maîtres  tels  que  Th.  Dubois,   Samuel  Rousseau,  Widor,  etc. 

((  Pour  mon  compte  personnel,  j'approuve  complètement  une  décision  que 
l'on  n'aurait  jamais  dû  avoir  besoin  de  prendre.  )) 

M.  Stoltz  (Saint-Germain-des-Prés)  :  «  Je  ne  crois  pas  à  un  effet  immédiat  à 
Paris-,  cependant  il  est  probable  que  l'on  entendra  bien  rarement  les  violons  et 
les  voix  d'opéra  dans  d'autres  circonstances  que  les  mariages  ou  les  enterre- 
ments. 

«  L'orgue  est  un  instrument  méconnu,  surtout  dans  les  églises  ;  certains  jours 
de  fête,  c'est  à  peine  s'il  couvre  le  bruit  des  chaises  au  commencement  et  à  la  fin 
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de  l'office  ;  or  il  arrive  que  la  solennité  ne  nous  fait  jouer  qu'à  l'entrée  et  à  la  sortie 
-des  fidèles. 

«  Bien  des  mariés  exigent  tel  ou  tel  air  d'opéra,  au  lieu  de  s'en  rapporter  à 
l'exécutant,  ce  qui  fait  que  certains  organistes  préfèrent,  le  cas  échéant,  se  faire 
remplacer.  » 

M.  Béduin  (Notre-Dame  de  Lorette)  :  «  Il  n'est  pas  impossible  que  quelques 
modifications  soient  apportées  en  France,  bien  que  seule  l'Italie  ait  été  visée. 
Nous  n'avons  reçu  aucun  avis  direct,  mais,  comme  les  communications  doivent 
être  faites  par  voie  hiérarchique,  il  se  pourrait  que  leur  retard  soit  justifié  : 
nous  ne  savons  que  ce  que  les  journaux  nous  ont  appris.  Cependant  les  décisions 
nouvelles,  en  créant  un  mouvement  indiscutable  autour  de  la  musique  sacrée, 
pourraient  bien  mettre  en  valeur  de  jeunes  talents,  sans  éclipser  toutefois  la 
gloire  de  Gounod  ni  la  valeur  de  Rousseau  et  de  Dubois.   » 

M.  l'abbé  Chérion  (la  Madeleine)  :  ((  Ah  !  que  la  voilà  bien,  l'exagération  fran- 
çaise. N'ayant  reçu  aucun  ordre  du  cardinal,  jene  crois  pas  à  la  réforme,  tout  au 
moins  pour  ce  que  l'on  croit  ;  et  s'il  s'en  produisait  une,  elle  serait  générale  et  ce 
serait  une  affaire  énorme  et  très  laborieuse,  s'étendant  jusqu'au  plain-chant,  ce 
■qui  serait  loin  de  me  contrarier  ;  les  Bénédictins  ont  fait  des  erreurs,  mais  ils 
ont  été  les  premiers  à  les  reconnaître  par  la  suite. 

((  Jeprofite  de  notre  entrevue  pour  vous  dire  que,  malgré  quelques  contestations, 
je  suis  le  premier  représentant  de  la  musique  palestrinienne  en  France  et  que  c'est 
moi  qui,  en  1876,  lui  ai  rendu  le  jour  à  Moulins.  )) 

En  nous  reconduisant,  M.  l'abbé  Chérion  conte  l'histoire  d'un  violoniste  com- 
mandé pour  un  mariage  à  la  Madeleine  et  voulant  à  toute  force  jouer  la  Médi- 
tation de  Thaïs.  Le  curé  lui-même  dut  intervenir,  se  fâcher  et  supprimer  le 
violon. 

M.  Samuel  Rousseau  (Sainte-Clotilde).  Le  jeune  maître  est  tout  à  fait  catégo- 
rique ;  à  la  première  question  il  répond  nettement  :  «  Aucune  modification  ne 
sera  apportée,  et  cela  pour  maintes  raisons  ;  d'ailleurs,  la  France  n'a  pas  été 
visée,  le  moment  eût  été  bien  mal  choisi.  En  Italie,  où  l'on  exécute  journellement 
de  véritables  horreurs,  c'est  tout  différent. 

((  La  circulaire  est  un  appel  au  bon  goût,  et  non  un  ordre. 

((  Et  puis,  pourquoi  admettrait-on  de  mauvaises  choses  dues  à  l'improvisation, 
alors  que  l'on  peut  en  avoir  d'autres  écrites,  qui,  bien  que  sans  être  parfaites, 
sont  certainement  bien  supérieures  >  ))  —  Renaudot. 
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Il  importe  de  dissiper  un  malentendu.  Pour  certains,  la  musique  n'existe,  en 
tant  quœiiv7'e  d'art^  que  lorsqu'elle  reflète  des  pensées  graves,  qu'elle  exprime 
des  sentiments  héroïques.  On  la  juge  apte  à  chanter  l'amour,  on  comprend  qu'elle 
puisse  décrire  l'effroi,  la  douleur,  la  tristesse  ou  la  résignation.  Lorsqu'elle 
tente,  par  un  rythme  imprévu,  par  un  dessin  mélodique  humoristique,  de  dérider 
l'auditeur^  de  provoquer  en  lui  une  impression  de  gaieté  et  de  joie,  celui-ci  se  ren- 
frogne et  proteste.  L'intention  comique  du  compositeur,  presque  toujours  incom- 
prise, amène  l'une  ou  l'autre  de  ces  deux  alternatives  : 

Si  le  musicien  n'est  pas  classé  parmi  les  maîtres,  on  juge  son  œuvre  frivole, 
voire  impertinente,  —  dans  tous  les  cas  indigne  d'être  prise  au  sérieux  par  une 
assistance  réunie  au  concert  ou  au  théâtre  pour  entendre  «  de  la  musique  »,  — 
ce  bruit  coûteux.  C'est  ainsi  que  j'ai  entendu  traiter  de  «  farce  ))  l'une  des  oeuvres 
symphoniques  les  plus  sérieusement  écrites,  les  plus  musicales,  au  sens  élevé  du 
terme,  de  l'Ecole  moderne,  r Apprenti  sorcier  de  Paul  Dukas  (i).  Pourquoi  ?  — 
Parce  que  ce  jeune  musicien,  l'un  des  mieux  doués  et  des  plus  instruits  de  sa 
génération,  s'est  permis  d'écrire  un  chef-d'œuvre  d'esprit,  de  gaieté  et  d'ironie. 

Si,  d'autre  part,  l'auteur  est  de  ceux  qu'on  est  généralement  convenu  d'admi- 
rer, les  plaisanteries  dont  il  parsème  ses  œuvres  sont  accueillies  gravement,  avec 
le  respect  qu'inspirent  à  un  croyant  les  paroles  sacrées  tombées  de  la  chaire  de 
vérité.  Oui  —  chacun  aura  pu  en  faire  maintes  fois  l'observation  comme  moi- 
même  —  on  ne  rit  pas  plus  à  une  représentation  des  Maîtres  chanteurs  qu'à  un 
sermon  de  charité  !  Et  pourtant  est-il  rien  de  plus  comique  —  dans  l'acception 
exacte  du  mot  —  que  cette  merveilleuse  comédie  musicale,  exemple  le  plus 
typique  de  l'union  géniale  de  l'Art  et  de  la  Raillerie  ? 

Certes  le  public  daigne  se  divertir  aux  mésaventures  de  Beckmesser,  rossé 
par  David  pour  avoir  fait  résonner  sous  les  fenêtres  de  Magdeleine  son  luth  dis- 
cord  et  sa  voix  de  fausset.  Certes,  il  saisit  la  bouffonnerie  énorme  des  couplets 
par  lesquels  le  fielleux  greffier  tente,  au  dernier  acte,  de  disputer  au  jeune  cheva- 
lier de  Franconie  le  rameau  d'or  qui  va  assurer  à  celui-ci  la  main  d'Eva  dont  il 
a  déjà  conquis  le  cœur.  Mais  ce  n'est  pas  uniquement  dans  ces  épisodes  facétieux 
que  réside  l'esprit  comique  qui  fait  des  Maîtres  chaiiteurs  le  chef-d'œuvre  de 
l'humour  musical.  La  raillerie  éclate,  avec  une  verve  déconcertante,  à  travers 
toute  la  partition,  tantôt  cinglante  et  vengeresse  comme  dans  l'apostrophe  de 
Walter  à  ses  juges,  tantôt  douce,  d'une  bonhomie  enjouée.  Rappelez-vous  la 
pompe  ostentatoire  du  thème  initial  de  l'ouverture,  où  perce  la  vanité  satisfaite 
des  Maîtres  dans  leurs  costumes  et  leurs  attitudes  d'apparat  -,  songez  aux  mali- 
cieux récits  de  David  énumérant  au  concurrent  inquiet  les  règles  absurdes  et 
terrifiantes  de  la  Tabulature  ;  souvenez-vous  de  la  solennité  emphatique  avec 
laquelle  Kothner  prélude  à  l'épreuve  préparatoire...  Mais  tout  serait  à  citer  ! 

L'impression  comique  jaillit  de  la  musique  elle-même,  de  la  construction  des 
phrases  mélodiques,  du  style  fleuri  des  cadences,  d'un  rythme  imprévu,  d'une 
harmonie  inattendue  et  baroque,  —  parfois  delà  drôlerie  de  certaines  sonorités, 

(i)  Voir,  aux  comptes  rendus  des  concerts  de  ce  numéro,  l'analyse  de  cette  œuvre,  récemment 
exécutée  par  l'orchestre  Chevillard. 
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OU  encore  de  révocation,  par  un  rappel  de  thèmes  déformés  à  dessein,  d'une 
scène  précédente  :  tel  le  burlesque  et  charmant  tableau,  tout  en  pantomime,  de 
Beckmesser  pénétrant,  au  lendemain  de  la  bastonnade,  —  meurtri,  vexé  et  tou- 
jours cauteleux,  —  dans  l'atelier  de  Sachs... 

Par  le  seul  prestige  de  ses  inflexions,  de  ses  accents,  de  ses  modes,  de  ses  tim- 
bres, la  musique  amène  sur  les  lèvres  le  rire,  de  même  qu'elle  peut  inspirer  la 
bravoure,  provoquer  la  tristesse,  exciter  la  volupté.  C'est  une  langue  génératrice 
d'idées,  de  passions,  de  sentiments  d'une  infinie  variété.  «  La  musique,  a  dit  La- 
martine, est  la  littérature  des  sens  et  du  cœur.  » 

Ce  n'est  donc  pas  faire  déchoir  cet  admirable  instrument  que  de  l'utiliser  en 
vue  de  récréer  les  foules.  Je  n'entends  point  parler  ici  des  manifestations  gros- 
sières par  lesquelles  les  fabricants  patentés  d'opérettes,  d'opéras-bouffes  et  de 
chansonnettes  ont,  depuis  une  date  relativement  récente,  accordé  la  trivialité  de 
leur  conception  musicale  avec  les  plus  bas  instincts  de  leurs  contemporains.  Rien 
n'est,  en  général,  moins  gai  qu'une  opérette,  et  la  chanson  de  café-concert  est 
habituellement  bête  à  pleurer.  Ne  confondons  point  l'enluminure  banale,  l'ima- 
gerie d'Epinal,  avec  le  spi-rituel  cra^^on  d'un  artiste. 

Les  Maîtres  d'autrefois  —  parmi  les  plus  illustres  —  nous  ont  légué  maint 
exemple  de  ce  que  peut  exprimer  de  bonne  humeur  et  d'enjouement  la  langue  des 
sons,  tout  en  gardant  la  noblesse  de  son  caractère.  Et  si  la  tension  de  notre  vie 
contemporaine  fait  de  Thumour  musical  une  fleur  plus  rare,  on  en  peut  néanmoins 
cueillir  d'intéressants  spécimens  dans  les  parterres  lyriques  et  symphoniques 
d'aujourd'hui. 

Ici  une  distinction  s'impose.  Le  sens  humoristique  d'une  œuvreest  parfois  pré- 
cisé par  le  texte  auquel  la  musique  sert  de  commentaire.  Mais  lorsque  celle-ci  est 
réduite  à  ses  ressources  personnelles,  —  c'est  le  cas  pour  la  Suite  instrumentale, 
la  Sonate,  la  Symphonie,  —  le  badinage  s'exprime  souvent  avec  une  clarté  non 
moins  évidente. 

Parfois,  c'est  le  rire  qui  fuse  et  éclate  en  sonorités  bruyantes  ;  d'autres  fois, 
un  simple  sourire  éclaire  la  composition  d'un  fugitif  rayon  de  joie. 

L'art  des  maîtres  de  la  polyphonie  vocale  abonde  en  exemples  d'ironie  musi- 
cale. La  période  italo-allemande  du  motet  fournit  le  plus  caractéristique  d'entre 
eux  en  ce  Dialogue  du  Pharisien  et  dit  Publicain  dans  lequel  l'austère  Heinrich 
Schûtz  railla  si  plaisamment  l'orgueil  najf  du  premier  des  deux  interlocuteurs. 
Le  rire  s'insinua  dans  la  musique  sacrée  ainsi  que,  dans  les  cathédrales,  il  avait 
pénétré  sous  la  forme  des  figures  satiriques  dont  la  fantaisie  des  tailleurs 
d'images  se  plut  à  orner  quelque  clé  de  voûte,  le  tympan  des  portails  ou  la  con- 
sole des  bénitiers. 

Dans  la  musique  profane,  il  apparaît  à  l'époque  du  madrigal  dramatique,  pré- 
curseur de  l'opéra.  Les  chansons  pittoresques  de  Clément  Janequin,  l'auteur  du 
Chant  des  oiseaux^  aux  onomatopées  expressives,  et  de  la  célèbre  Bataille  de  Ma- 
rignan,  anthologie  de  refrains  militaires  duxvi^  siècle,  offrent  de  curieux  exemples 
d'une  imagination  facétieuse  dont,  en  Italie,  Orazio  Vecchi,  qui  semble  avoir 
pressenti  Offenbach,  et  le  moine  olivétain  Adriano  Banchieri  perpétuèrent,  en  de 
solides  contrepoints  à  huit  parties,  l'expression  originale. 

Ne  nous  étonnons  donc  pas  de  voir,  un  siècle  plus  tard,  Jean-Sébastien  Bach 
composer,  en  un  jour  de  gaieté,  une  cantate  snvVAbus  du  café  ou  la  joyeuse  allé- 
gorie mythologique  le  Défi  de  Phébus  et  de  Pan.  N'est-ce  pas   aussi  avec   une 
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pointe  d'ironie,  mêlée  à  de  touchants  regrets,  qu'il  écrivit  le  Caprice  sur  le  départ 
d'un  frère  chéri  } 

Ne  soyons  pas  surpris  de  rencontrer  dans  l'oeuvre  de  Beethoven  un  canon  vo- 
cal improvisé  en  181 2  sur  le  rythme  insupportable  du  métronome  et  dédié  à 
Maelzel,  l'inventeur  de  cet  instrument  aussi  bruyant  qu'antipathique.  L'auteur 
des  Symphonies  n'avait-il  pas  écrit  en  1787  une  Elégie  sur  la  mort  d'un  caniche  } 
La  perte  d'une  pièce  de  deux  sous  au  jeu  ne  lui  inspira-t-elle  pas  un  i?07î(ieau 
désopilant  ? 

Le  Quatuor  humoristique  de  Mozart,  sa  Plaisanterie  musicale  pour  quatuor  d'ar- 
chets et  instruments  à  vent,  les  nombreuses  «  turqueries  ))  dont  il  émailla  ses 
opéras  —  celles  de  Y  Enlèvement  au  Sérail  furent  évoquées  récemment  à  l'Opéra 
—  ne  sont  autres  que  le  libre  essor  du  rire  porté  sur  les  ailes  légères  du  rythme 
et  de  la  mélodie. 

Le  rire  musical  est  de  tous  les  temps  (  i  ).  Parfois,  dans  un  opéra  de  style  sérieux, 
un  personnage  concentre  la  verve  comique  de  l'auteur.  Telle  la  figure  grotesque 
du  géant  Polyphème,  dont  les  chants  baroques  contrastent,  dans  un  ouvrage 
célèbre  de  Haendel,  avec  les  discours  mélodieux  d'Acis  et  de  Galathée.  Telle,  de 
nos  jours,  celle  de  la  fée  Grignotte,  que  l'art  spirituel  de  M.  Humperdinck  op- 
pose, en  une  partition  qui  semble  être  un  conte  de  Perrault  en  musique,  aux 
silhouettes  ingénues  des  deux  enfants  égarés  dans  la  forêt. 

Ce  parallélisme  entre  le  rire  de  jadis  et  celui  d'aujourd'hui  n'est  pas  moins 
frappant  dans  les  œuvres  dont  l'argument  lui-même,  ironique  ou  badin,  rend  soit 
plus  acérée,  soit  plus  légère,  la  plume  du  compositeur.  L'art,  en  effet,  s'il  se  re- 
nouvelle dans  sa  forme  extérieure,  demeure  immuable  en  son  essence,  puisqu'il 
reflète  les  sentiments  éternels  de  l'humanité. 

Ici  encore,  je  me  bornerai  à  citer  deux  exemples,  choisis  l'un  dans  le  répertoire 
d  autrefois,  l'autre  dans  l'art  contemporain.  Celui-ci,  vous  l'avez  nommé  avant 
moi  ;  nulle  œuvre  lyrique  n'égale  la  fantaisie,  la  gaieté,  l'étincelante  ironie  des 
Maîtres  ChanteiLrs  de  Nurenherg.  L'autre  exemple,  vous  le  trouverez  dans  une 
spirituelle'partition  de  Grétry,  \e  Jugement  de  il/ziias,  représenté  pour  la  pre- 
mière fois  sur  le  petit  théâtre  mondain  de  M™^  de  Maintesson  le  28  mars  1778,  et 
qui,  chose  singulière,  semble  être  à  la  fois  le  précurseur  des  Maîtres  Chanteurs 
et  celui  de...  la  Belle  Hélène  ! 

Grétry  désavouerait-il  cette  postérité  illégitime  ?  —  j'entends  parler  de  la 
seconde.  Du  haut  de  sa  partition  de  Samson  et  Dalila^  M.  Camille  Saint-Saëns 
déclare  qu'Offenbach  a  gaspillé  tous  les  dons  qu'il  tenait  de  la  nature  (2).  Mais 
l'appréciation  est  discutable,  et  peut-être  un  jour,  dans  un  siècle,  trouvera-t-on 
les  partitions  d^Orphée  aux  Enfers  et  des  Brigands  côte  à  côte,  sur  les  rayons  de 
la  Bibliothèque  du  Conservatoire,  avec  celles  de  la  Fausse  Magie^  de  Richard  et 
du  Tableauparlant. 


(i)  Par  ce  mot,  nous  n'entendons  point  parler  de  l'imitation  matérielle  du  rire  au  moyen  de 
certains  trilles,  de  certaines  gammes,  de  certaines  roulades  qui  sont  en  quelque  sorte,  comme  le 
fait  observer  M.  Emmanuel  Briard  {le  Comique  en  Musique  \  Nancy,  1884),  du  rire  tout  fait. 
«  Pour  être  intéressante,  dit  avec  raison  cet  auteur,  la  musique  pittoresque  ne  peut  pas  se  bor- 
ner à  être  purement  descriptive  ;  il  faut  qu'elle  devienne  bien  vite  psychologique,  c'est-à-dire 
qu'au  lieu  de  reproduire  simplement  les  bruits,  il  faut  qu'elle  vise  plutôt  à  rendre  les  sentiments 
que  ces  bruits  éveillent  en  nous.  » 

(21  Harmonie  et  Mélodie,  Paris,  Calmann  Lévy,  1895,  p.  224. 
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C'est  à  propos  du  Jugement  de  Midas  que  Voltaire  décocha  le  célèbre  quatrain 
qui  fut  son  suprême  adieu  à  Grétry  ;  —  il  mourut,  en  effet,  quelques  jours  après 
le  lui  avoir  adressé  : 

La  Cour  a  dénigré  tes  chants 
Dont  Paris  a  dit  des  merveilles. 
Grétry,  les  oreilles  des  grands 
Sont  souvent  de  grandes  oreilles 

Les  gentilshommes  de  la  Chambre  avaient,  en  effet,  refusé  au  compositeur 
l'autorisation  de  faire  jouer  l'oeuvre  à  la  Cour,  ce  qui  n'empêcha  pas  celle-ci  de 
triompher  bientôt  après  à  la  Comédie  Italienne  (i). 

'Lq  Jugement  de  Midas  QSi  une  allégorie  adaptée  aux  querelles  musicales  du 
temps.  Elle  raille  les  formes  surannées  et  la  mauvaise  exécution  de  la  musique 
en  un  langage  ironique  dont  l'analogie  avec  celui  des  Maîtres  Chanteurs  est 
frappante. 

On  y  voit,  tout  comme  Walther  de  Stolzing,  Apollon  aux  prises,  en  un 
concours  de  chant  dont  le  vainqueur  épousera  une  des  filles  du  fermier  Palémon, 
avec  la  routine,  la  mauvaise  foi  et  la  sottise.  Pan  et  Marsyas  —  l'un  grossier  et 
balourd,  l'autre  emphatique  et  ridiculement  sentimental  —  lui  sont  naturelle- 
ment préférés  par  le  Beckmesser  de  l'affaire,  le  prétentieux  et  bouffon  bailli 
Midas,  chargé  de  décerner  le  prix.  La  colère  d'Apollon  s'exprime  en  des  termes 
presque  identiques  à  ceux  par  lesquels  s'exhale  la  fureur  de  Walther  contre  les 
Maîtres.  Et  comme  il  est  dieu,  il  s'offre,  en  outre,  le  divertissement  de  voir  pousser 
sur  la  tête  de  son  juge  imbécile  des  oreilles  d'âne.  Le  sourire  qui  éclaire  le 
Tableau  parlant  et  la  plupart  des  partitions  de  Grétry  s'est  transformé  dans  le 
Jugement  de  Midas  en  un  rire  sonore  et  goguenard. 

Mais  ce  n'est  pas  uniquement  dans  les  œuvres  lyriques  que  rit  ou  sourit  la 
musique.  Des  pièces  symphoniques  charmantes,  telles  que  le  Thyl  Eiilenspiegel 
de  Richard  Strauss,  le  Carnaval  à  Paris  de  Svendsen,  V Apprenti  sorcier  de  Paul 
Dukas,  la  Fantaisie  sur  un  thème  vallon  de  Théo  Ysaye,  ont  en  elles  une  gaieté 
malicieuse  qui  n'exclut  ni  la  distinction,  ni  le  caractère  essentiellement  musical. 
Le  grave  Félix  Weingartner  lui-même,  en  écrivant  Hilaria,  daigna  sourire.  Dans 
EspaPia,  dans  Joyeuse  Marche^  dans  sa  Bourrée  fantasque,  dans  son  Menuet 
pompeux,  ses  Lieder  a  zoologiques  v  et  autres,  l'inspiration  aristophanesque  de 
Chabrier  n'a-t-elle  pas  su  concilier  avec  une  bouffonnerie  intense  le  culte  de  l'art 
et  le  souci  de  l'écriture  >  «  Dans  ces  fantaisies,  a  dit  M.  Alfred  Bruneau, 
M.  Chabrier  imprime  une  personnalité  très  singulière,  très  unique.  Au  milieu 
des  folies  les  plus  outrancières,  du  sans-gêne  le  plus  extravagant,  il  reste  artiste 
au  vrai  sens  du  mot  aussi  bien  par  l'inspiration  des  idées  quepar  les  éblouissantes 
couleurs  de  son  instrumentation  (2).  » 

Feuilletez  les  oeuvres  des  maîtres.  Vous  y  trouverez,  en  maint  endroit,  une 
intention  spirituelle,  un  trait  satirique,  une  pensée  joyeuse.  Schumann  préten- 
dait reconnaître  dans  quelques-uns  des  Moments  musicaux  de  Schubert  les 
mémoires  des  tailleurs  qu'il  n'était  pas  en  mesure  de  régler  ! 

C'est  lui  aussi  qui  releva,  dans  les  Symphonies  de  Beethoven,  toute  une  série 

(i)  2^  juin  1778. 

{2)  La  Revue  indépendante,  t.  Xll  {i8Si)),   p.  .(96.  •* 
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d'effets  intentionnellement  comiques  :  les  timbales  accordées  à  l'octave  dans  le 
scherzo  de  la  Symphonie  en  ré  mineur,  le  passage  des  cors  dans  celui  de  la  Sym- 
phonie en  la  (dont  il  déclare  le  finale  le  suprême  de  ce  que  la  musique  instrumen- 
tale peut  présenter  en  fait  d'humour.)  Il  cite  encore  la  figure  interrogative  des 
contrebasses  dans  la  Symphonie  enut  wAneur,  celle  de  l'adagio  de  la  Symphonie 
en  si  bémol  majeur.,  etc.,  etc.  (i). 

Dans  cet  ordre  d'idées,  la  Symphonie  burlesque  de  Haydn  vient  immédiatement 
à  Tesprit,  avec  sa  corrélative  dans  la  musique  moderne,  le  Carnaval  des  ani- 
maux., de  M.  Camille  Saint-Saëns. 

C'est  encore  dans  le  Songe  d'une  nuit  d'été  de  Mendelssohn  le  braiment  de 
l'âne  d'un  effet  si  drôle  ;  dans  le  Camp  de  Wallenstein  l'entrée  fuguée  des  quatre 
bassons,  par  quoi  s'évoque  de  façon  bouffonne  le  sermon  du  capucin.  Ici  la 
sonorité  des  instruments  contribue  avec  la  phrase  elle-même  à  intensifier  l'effet 
comique.  Vincent  d'Indy  est,  d'ailleurs,  de  tous  les  musiciens,  celui  dont  le  sens 
humoristique  est  le  plus  aiguisé.  J'en  pourrais  fournir  la  preuve  en  citant 
maints  passages  de  l'Etranger  et  de  Fervaal.,  de  sa  Symphonie  cévenole  et  de  sa 
musique   de   chambre,  si  je    ne  craignais  de   trop  allonger  cette  étude. 

Une  seule  note,  \efa  dièse  que  profère,  sur  un  accord  demi  bémol  mineur,  puis 
sur  celui  de  fa  nature f  la  trompe  du  V^eilleur  dans  les  Maîtres,  suffit  à  déterminer 
une  impression  comique. 

Celle-ci  résulte  aussi  d'un  contraste  de  thèmes,  du  passage  d'un  mode  à  l'autre, 
de  l'emploi  d'une  modalité  inattendue  éloignée  de  la  précédente,  de  la  volubilité 
du  débit,  source  abondante  de  comique  dans  Vopera  buffa  italien.  La  sérénade 
de  Don  J"-"^"?  dont  l'accompagnement  moqueur  raille  les  déclarations  passion- 
nées de  l'amant  sceptique  et  frivole  ;  la  réplique  ironique  de  l'orchestre  aux 
supplications  de  Judas  dans  la  Passion  de  Bach  :  «  Rendez-moi  Jésus,  mon 
doux  maître  »  ;  la  transformation  du  Dies  irœ  en  un  thème  ricanant  et  frondeur 
dans  la  Symphonie  fantastique  de  Berlioz  ;  la  parodie  dont  le  même  compositeur 
accompagne,  dans  la  Damnatioji  de  Faust,  l'enterrement  d'un  rat  :  autant 
d'exemples  d'humour  musical.  Ceux-ci  foisonnent  dans  l'Anneau  du  Nibelung. 
Mais  la  rage  comique  d'Alberich,  les  récriminations  pleurardes  de  Mime,  les 
sarcasmes  de  Wotan  sont  trop  familières  aux  lecteurs  de  la  Revue  musicale  pour 
qu'il  soit  utile  que  j'en  évoque  ici  le  souvenir. 

Il  faut  rappeler  aussi,  parmi  les  plaisanteries  musicales,  l'imitation  (volon- 
taire, bien  entendu  !)  du  style  d'autrui,  le  portrait,  la  citation  textuelle.  La 
musique  peut,  tout  comme  les  arts  graphiques,  reproduire  une  physionomie, 
faire  vivre  un  personnage.  Evidemment  moins  précise  que  la  langue  des  mots, 
la  langue  phonétique  n'en  est  pas  moins  clairement  expressive  pour  ceux  qui  en 
possèdent  la  clef. 

Schumann,  dans  son  Carnaval,  se  plaît  à  peindre,  dans  une  atmosphère  de 
gaieté  tourbillonnante,  Pierrot,  Colombine,  Arlequin  ;  puis  il  évoque  le  souvenir 
de  Chopin  et  de  Paganini.  Ces  pages  délicieuses  sont,  vous  le  savez,  construites 
sur  quatre  notes  :  la,  mi  bémol,  do,  si,  dont  les  appellations  germaniques  :  a,  es, 
G,  II,  forment  le  nom  d'une  petite  ville  de  Bohême  dans  laquelle  vivait  une  amie 
du  compositeur.  L'idée  de  former  un  thème  au  moyen  des  degrés   de  la  gamme 

il)  Écrits  sur  la  musique  et  les  musiciens.  Traduction  de  H.  de  Curzon.  Paris,  Fischbacher, 
1898,  î>.  i8i. 


l'humour  dans  la  musique  87 

dont  la  réunion  constitue  un  mot,  un  nom  propre,  a  séduit  plus  d'un  composi- 
teur, et  Jean-Sébastien  Bach  tout  le  premier.  Les  musiciens  russes  se  sont 
particulièrement  servis,  pour  cet  usage,  des  lettres  formant  le  nom  de  Belaïeff, 
leur  éditeur. 

La  citation  peut  être,  au  môme  titre,  rangée  parmi  les  malices  des  musiciens. 
Wagner  cite  dans  les  Maîtres  Chanteurs  la  phrase  initiale  du  prélude  de  Tristan 
pour  souligner  l'observation  mélancolique  de  Sachs  :  «  De  Tristan  et  d  Isolde  je 
connais  l'aventure...  ))  Une  forêt  de  hêtres  et  de  pins  estompée  par  le  brouillard 
rappelle  à  Vincent  d'Indy  les  sites  romantiques  chers  à 'Weber  et  sa  plume  trace 
dans  le  Poème  des  Montagnes  le  dessin  mélodique  de  la  valse  du  Freischiitz.  La 
sérénade  de  Don  Juan  apparaît  (pourquoi  r  nul  n'a  pénétré  le  mystère  de  cette 
inspiration  bouffonne)  —  dans  la  Ballade  des  gros  dindons  d'Emmanuel  Chabrier. 
Une  spirituelle  composition  pour  piano,  demeurée  inédite,  de  Pierre  de  Bréville, 
crayonne  finement,  en  traits  sûrs,  quelques  Portraits  de  musiciens.  Le  thème  du 
Tarnhelm  précède  chacun  d'eux.  Comme  Siegfried  sur  la  Roche  ardente,  M.  de 
Bréville  coiffe  le  heaume  pour  déguiser  sa  personnalité  :  et  c'est,  tour  à  tour,  la 
candeur  séraphique  de  César  Franck,  l'élégance  voluptueuse  de  Gabriel  Fauré, 
l'impétueux  brio  de  Vincent  d'Indy,  qui  colore  et  anime  cette  divertissante 
parodie. 

On  sait  que  M.  de  Bréville  excelle  à  composer  sur  des  chansons  populaires  de 
petits  joyaux  d'une  ciselure  impeccable.  Là  encore,  l'humour  rehausse  l'inspira- 
tion personnelle,  et  le  Furet.,  les  Lauriers  sont  coupés  ou  la  Tour  prends  garde  ! 
dont  l'ingénuité  a  bercé  notre  enfance,  prennent  dans  cette  version  nouvelle  une 
grâce  piquante  et  un  précieux   intérêt. 

Charles  Bordes  s'est  servi  de  thèmes  connus  dans  l'accompagnement  de  deux 
mélodies  délicieuses.  Dansons  la  Gigue  et  Sur  un  vieil  air.  Dans  ses  Petites  fées., 
il  reproduit  inopinément,  pour  exprimer  le  charme  mystérieux  de  la  forêt,  une 
phrase  de  la  Viviane  d'Ernest  Chausson. 

Chez  M.  Jaques-Dalcroze,  que  l'ouverture  de  Sancho  et  plusieurs  autres  pages 
■symphoniques  de  valeur  ont  mis  en  lumière,  l'instinct  comique  se  traduit  parfois 
en  bouffonneries  désopilantes .  La  satire  y  frise  la  caricature,  bien  qu'elle 
demeure  essentiellement  musicale.  L'épître  musicale  qu'il  adressa  naguère  à 
M.  Gauthier-Villars  en  lui  expédiant  le  recueil  de  ses  Chansons  normandes  est 
un  exemple  de  lied  macaronique,  de  farce  musicale  qui,  logiquement,  devait 
trouver  sa  place  dans  le  cadre  de  cette  étude. 

Mais  j'en  ai  dit  assez  pour  attirer  l'attention  de  nos  lecteurs  sur  les  aspects 
multiples  de  la  gaieté  musicale  et  pour  leur  faire  éprouver  quelque  agrément  à 
en  écouter  les  expressions.  Je  leur  souhaite,  quand  ils  entendront  de  la  musique 
joyeuse,  de  ne  plus  avoir  crainte,  par  suite  de  quelque  respect  humain  ou  d'un 
malentendu  sur  la  mission  de  la  musique,  de  rire  comme  il  sied  et  de  se  divertir. 

'        •  Octave  Maus. 


L'abondance  des  matières  nous  oblige  à  renvoyer  à  notre  prochain  numéro  la  fin 
de  la  Correspondance  inédite  de  Lis^^t. 


LES    MAITRES    D  AUTREFOIS 


^yUc  riouAU  ^dni^nwn  QcllUj  nouus  audit AjJoliû 

(ScuitiLS  et  fiiuum   re/lîtiufte  tn^Loj 
^2Mx  ocuûs  picxor  vix  frontis  cuLuniM^at  aanorem.  : 

Quis  cuLtum  ylonijs  cirtii^tu  mjemum  •  / 

/Je    ^à  Xl^chetnailL^C   » 

Jacques    MAUDUIT  (1557-1627). 

Ce  portrait  a  été  publié  en  fac-similé  par  M.  H.  Expert,  en  tête  de  son  édition  des  Chanson- 
nettes de  Mauduit  ,  qui  l'orme  la  io'=  livraison  des  Maîtres  Musiciens  de  la  Renaissance  française 
(Paris,  Leduc,  éditeur;.  Cette  belle  publication,  sur  laquelle  nous  attirions  l'attention  du  public 
musicien  dés  la  fondation  de  cette  revue  [Revues  de  janvier,  lévrier  et  mai  1901),  s'enrichit  tou- 
jours :  après  R.  de  Lassus.  Goudimel,  Costeley,  Janequin  et  les  chansonniers  du  début  du 
xvi«  siècle,  Lejeune,  M.  Expert  nous  promet  du  Caurroy,  et  le  reste  de  l'œuvre  de  JVlauduit. 
Remercions  encore  une  fois  ce  travailleur  aussi  modeste  qu'infatigable  de  nous  mettre  sans  cesse 
en  possession  de  fleurs  nouvelles,  cueillies  au  jardin  de  musique  de  notre  xw'^  siècle. 


JACQUES    MAUDUIT  So 

«  Nouvel  Amphion,  nouvel  Apollon,  c'est  lui  qui  rendit  aux  Français  chants  et 
«  musique  ;  à  peine  si  le  peintre  exprime  l'éclat  du  regard  et  la  beauté  du  front  ;  qui 
«  peindra  jamais  un  génie  paré  des  dons  de  Poésie?  » 

Ce  quatrain  louangeur  se  lit  au  bas  du  beau  portrait  de  Mauduit  que 
Merseiine  fait  Jî guider  à  la  fin  du  livre  VU"  de  son  Harmonie  universelle, 
et  que  nous  reproduisons  ici.  Mauduit  fut  en  effet  très  célèbre  en  son 
temps  :  c'est  le  seul  musicien  auquel  Mersenne  consacre  un  éloge.,  et  cet 
éloge  est  enthousiaste.  Né  à  Paris  le  i6  septembi^e  i55^^  et  baptisé  sur 
les  fonts  de  Saint-Landij',  J.  Mauduit  était  de  noble  famille  :  il  portait 
de  sinople  à  la  fasce  d'argent  chargée  de  trois  coquilles  de  sable  (i). 
Mais  il  ne  s' engagea  point  dans  les  intrigues  de  la  Cour.,  et  se  contenta  .de 
la  charge  paternelle  de  Garde  du  dépôt  des  Requêtes  du  palais  :  c'était, 
comme  nous  disons  aujourd'hui,  un  riche  amateur.  Sa  première  œuvre  fut 
la  Messe  ^e  Requiem  chantéeau  service  funèbre  célébré  le  24  février  i586., 
en  V honneur  de  Ronsard.,  mort  deux  mois  auparavant.  Membre  de  la  nou- 
velle Académie  des  Valois.,  reconstituée  sous  Henri  III  par  le  sieur  de  Pi- 
brac,  c' est  lui  qui  j  fit  chanter  des  vers.  Après  Thibaut  de  Coiwville,  Claude 
Lejeune  et  du  For,  il  mit  en  musique  les  chansons  rythmées  à  Vantique 
de  Bàif  en  se  conformant  à  la  quantité  des  s/llabes  [i586)  :  et  c'est  le 
frontispice  de  la  partie  de  basse  de  ce  chai^mant  recueil,  exhuiné  par 
M.  Expert,  que  nous  reproduisons  ci-dessous.  Musicien  moins  raffiné  que 
Lejeune,  mais  d'uneinspiration  fraîche  et  gracieuse^  Mauduit  méritait  de 
passer  à  la  postérité. 


(i)  Nous  empruntons  la  plupart  de  ces  détails  à  l'excellente  étude   de  M.    Brenet   sur  Jacques 
Mauduit  parue   dans  la  Tribune  de  Saint-Gervais  (avril,  mai,  juin  1901). 
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Publications  nouvelles. 


Jean-Philippe  Rameau. — Pièces  de  Cla- 
recz/î  avec  une  préface  de  M.  C.Saint-Saëns. 
François   Couperin.  —  Pièces  de  Cla- 
vecin,    transcrites    par    M.    Diémer. 

Deux  recueils  publiés  par  MM.  Durand 
et  fils,  éditeurs. 

On  sait  la  satisfaction  qu'éprouvèrent 
tous  les  amateurs  d'art,  voici  déjà  quel- 
ques années,  à  la  nouvelle  que  la  maison 
Durand  allait  entreprendre  la  besogne 
considérable  de  remettre  en  honneur 
toute  la  musique  classique  française  du 
t:vi^  au  .wiii*^  siècle,  si  mal  connue  jusqu'alors  faute  d'éditions  correctes  et  pra- 
tiques. Ce  fut  d'abord  la  publication  des  premiers  volumes  de  la  collection 
■complète  des  œuvres  de  Rameau,  avec  le  concours  de  musiciens  tels  que 
MM.  Saint-Saëns,  Vincent  dindy  et  Paul  Dukas,  pour  ne  citer  que  les  plus 
considérables.  Grâce  à  leur  révision  et  à  leur  réalisation  scrupuleuses  du  texte  du 
.vieux  maître,  des  auditions  d'Hippolyte  et  Aricie  (i),  Castor  et  Pollux,  soit 
intégrales,  soit  fragmentaires,  s'organisèrent  à  la  Schola  Cantorum  avec  le 
plus  vif  succès.  Ce  chaleureux  accueil  détermina  M.  Durand  à  faire  paraître,  à 
côté  des  partitions  d'orchestre  et  des  éditions  de  luxe,  d'un  prix  forcément 
élevé,  une  bibliothèque  populaire  de  format  plus  modeste,  rendant  accessible  à 
rtous  l'acquisition  des  œuvres  les  plus  significatives  de  cette  époque  si  glorieuse 
•de  notre  histoire  musicale.  C'est  ainsi  qu'après  les  réductions  pour  piano  et 
•  chant  d'Hippolyte  et  Aricie  et  de  Castor  et  Pollux,  nous  avons  à  mentionner  ici 
la  récente  apparition  —  dans  cette  bibliothèque  —  des  Pièces  de  Clavecin  de 
Rameau  et  du  premier  livre  de  celles  de  Couperin,  ces  dernières  transcrites 
par  M.  Louis  Diémer  comme  il  les  exécute,  c'est-à-dire  à  merveille.  Ce  n'est 
pas  ici  le  lieu  de  considérer  par  le  détail  ces  petits  morceaux,  d'ailleurs 
extrêmement  nombreux,  d'une  souplesse  rythmique  et  d'une  liberté  d^écri- 
ture  infinies,  certains  d'une  expression  particulièrement  pénétrante.  On 
reste  confondu  vraiment,  en  ayant  ainsi  sous  les-  yeux  le  témoignage  de  la 
manière  dont  on  écrivait  chez  nouS;  il  y  a  deux  siècles,  à  1  idée  du  degré  de 
mauvais  goût  et  de  vulgarité  où  s'abaissa  parfois  depuis  notre  musique,  sous 
l'influence  malfaisante  de  l'opéra  italien.  Mais  la  jeune  école  française  en  pleine 
vitalité  et  en  plein  essor  est  venue  renouer  la  véritable  tradition  classique  et 
montrer  ce  que  peut  ajouter  aux  inspirations  les  plus  modernes  la  pureté  contra- 
pontique  et  la  sobriété  de  style  d'un  Rameau.  Nous  n'en  voulons  pour  preuve 
•que  les  Variations  de  M.  Paul  Dukas  sur  une  des  pièces  de  clavecin  de  l'auteur 
dPlippolyte  et  Aricie^  publiées  également  par  la  maison  Durand,  où  la  science  la 
plus  sûre  des  formes  classiques  s'unit  à  la  virtuosité  d'écriture  la  plus  brillante 
•et  au  sentiment  le  plus  profond.  G.  S. 

(i)  Le    4<=   acte    vient  d'être  exécuté    le  21  janvier.  Voir    nos   comptes    rendus    des    Concerts. 
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L'Enseignement  du  chant  dans  les  lycées. 

I.  En  Allemagne. 

Jusqu'au  commencement  du 
xviii'^  siècle,  la  musique  chorale 
ligurait  en  tète  des  programmes 
des  établissements  secondaires,  en 
Allemagne.  La  victoire  définitive 
de  la  musique  instrumentale  sur 
la  musique  vocale,  au  cours  du 
xviii'^  siècle,  amena  la  décadence 
de  l'enseignement  musical  dans 
les  écoles.  La  fondation  de  ï Aca- 
démie de  chant  (Sing  Académie)  de 
Berlin  au  commencement  du  xix'^ 
siècle  marque  une  époque  de  réac- 
tion en  faveur  de  la  musique  vo- 
cale. En  1808,  le  gymnase  Ziun 
Graiien  Kloster,  un  des  meilleurs 
de  Berlin,  organisa  son  enseigne- 
ment dans  le  sens  de  cette  réaction. 
x\u  point  de  vue  scolaire,  c'est  à 
peu  près  le  seul  témoin  qui  subsiste 
de  cette  renaissance,  mais  il  est 
parfaitement  organisé.  Les  hom- 
mes les  plus  compétents  s'accor- 
dent à  considérer  l'enseignement 
et  les  programmes  musicaux  de 
ce  gymnase  comme  des  modèles 
presque  parfaits.  En  voici  le  résumé  d'après  un  document  officiel  {Berlinisches 
Gymnasium  ziim  grauen  Kloster.Ostern^  i8gg.  Jahresberichtvom  Director  Dr.  Lud- 
laig  Bellermauji,  p.  75)  : 

((  L'enseignement  du  chant  comprend  sept  divisions,  en  partie  coordonnées, 
en  partie  subordonnées.  Les  deux  premières  divisions  (inférieures)  coïncident 
avec  les  deux  classes  de  sixième.  En  cinquième,  les  soprani  sont  distingués  des 
alti,  pour  les  leçons.  Delà  quatrième  jusqu'à  la  première,  les  élèves  sont  partagés 
en  trois  classes  indépendantes,  dont  la  première  constitue  la  Chorale  de  l'école, 
ayant  pour  mission  de  chanter  dans  les  fêtes  scolaires.  Dans  les  deux  autres,  les 
élèves  sont  préparés  pour  entrer  dans  cette  «  Chorale  ».  Dans  l'une  sont  les 
ténors  et  les  basses  ;  dans  l'autre,  les  soprani  et  les  alti.  Les  programmes  de 
travail  sont  les  suivants  : 

1°  Sixième  a)  :  Éléments  de  l'harmonie  et  du  rythme.  Connaissance  des  notes. 
Exercices  sur  des  airs  faciles  à  l'unisson. 

2°  Sixième  b)  :  Étude  de  motets  et  d'airs  à  une  voix. 

3°  et  4°  Ici,  les  voix  sont  séparées,  d'après  leur  nature.  Il  va  un  professeur 
pour  les  soprani,  un  autre  pour  les  alti.  On  continue  à  étudier  des  choeurs,  des 
motets,  des  lieder.  A  la  fin  de  la  classe  de  cinquième,  les  meilleurs  élèves  des 
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deux  divisions  passent  de  suite  dans  la  première  classe  de  chant  (Chorale  de 
l'école)  ;  les  autres  entrent  dans 

5°  et  6°  la  deuxième  classe  de  chant  (voix  d'enfants)  ou  dans  la  deuxième  classe 
de  chant  (ténors  et  basses)  où  on  étudie  des  chœurs  à  deux  et  trois  parties. 

7°  Dans  la  première  classe  de  chant  —  point  d'aboutissement  de  tout  ce  qui  pré- 
cède—  est  formé  le  chœur  complet.  On  y  étudie  des  chants  à  cappella  (sans 
accompagnement)  pour  voix  mixtes.  On  y  exécute  aussi  des  compositions  pour 
voix  et  instruments,  par  exemple  des  oratorios  de  Hsendel.  La  Chorale  doit 
chanter  régulièrement  deux  fois  par  semaine. 

Au  commencement  de  chaque  année  scolaire,  la  voix  de  chaque  élève  est  soi- 
gneusement examinée,  et,  à  l'aide  d'une  fiche  individuelle,  le  professeur  suit 
l'élève  jusqu'au  moment  où  se  produit  la  mue  de  la  voix.  Durant  cette  période^ 
l'élève  est  dispensé  des  exercices.  (Cf.  Der  Gesangunterricht  anden  hôheren  Schu- 
len,  par  E.  Bœhm,  dans  la  Zeitschrijt  der  internationalen  Musikgesellschaft^  janv. 
1900,  p.  97.) 

A  l'exception  du  «  Grauen  Kloster  »,  l'état  de  l'enseignement  du  chant  dans, 
l'immense  majorité  des  écoles  secondaires  est  loin  de  satisfaire  les  pédagogues. 
Il  est  vrai  que  les  nouveaux  programmes  prussiens,  élaborés  à  la  suite  du  rescrit 
royal  de  1900,  rendent  obligatoires  deux  heures  de  chant  par  semaine  pour  les- 
deux  classes  inférieures  (sixième  et  cinquième)  des  gymnases  classiques  et  réaux  ; 
et  les  directeurs  sont  invités  à  «  obliger  »  les  élèves  des  autres  classes  à  faire 
partie  de  laChorale  de  l'école.  Mais  il  n'en  est  pas  ainsi  partout.  Les  chœurs  que 
l'on  entend,  aux  fêtes  scolaires,  sont  médiocres  ;  souvent  même  les  directeurs  les. 
remplacent  par  des  séances  de  gymnastique.  Il  n'y  a  de  salles  de  chant  et  de. 
fête  que  dans  les  établissements  de  construction  récente.  Et  tout  le  monde  s'ac- 
corde à  dire  que  la  préparation  des  professeurs  est,  en  général,  insuffisante. 

{A  suivre.) 
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Concerts  Chevillard. —  ly  janvier: — 
Poursuivant  son  ouvrage,  M.  Chevillard 
nous  donne  aujourd'hui  la  2^  Symphonie' 
de  Schumann  (en  ut  mineur),  que  je  ne- 
puis  parvenir  à  goûter.  Cette  œuvre  n'est 
pas  heureuse,  elle  sent  l'effort,  l'applica- 
tion, la  fatigue,  et  aussi  l'influence  de 
Mendelssohn.  Les  Variations  pour  piana 
et  orchestre  de  M.  Rhené  Bâton  ne  sont 
point  amusantes,  et  c'est  un  tort.  La 
Variation  doit  être  amusante  lorsqu'elle  se 
contente,  comme  c'est  ici  le  cas,  d'exposer 
plusieurs  fois  de  suite  un  thème  avec  quelques  altérations  derythme  et  d'harmo- 
nie, et  des  jeux  variés  de  contrepoint  ;  c'est  la  variation  à  l'ancienne  mode,  telle 
que  la  concevaient  Haydn  et  Mozart.  Quant  à  la  grande  variation,  dont  on  trouve 
des  exemples  dans  certaines  sonates  de  Beethoven,   dans  les   Chorals  variés  de 
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César  Franck,  ou  encore  clans  les  Variations  sur  un  thème  de  Rameau,  de  M.  Paul 
Dukas,  c'est  un  tout  autre  genre,  l'un  des  plus  élevés  qui  soient,  car  il  s'agit 
alors,  non  pas  de  répéter  un  motif,  mais  d'en  pénétrer  l'âme  et  les  secrètes  affi- 
nités. C'est  ce  que  n'a  point  fait  M.  Bâton,  dont  le  thème  en  mode  éolien  (mineur 
sans  note  sensible,  si  mineur  en  l'espèce)  ne  prêtait  guère  d'ailleurs  à  de  pro- 
fondes interprétations.  Dès  lors  je  ne  saisis  point  l'intérêt  de  son  morceau,  mal- 
gré toute  l'habileté  de  l'écriture  et  de  l'instrumentation. 

Le  scherzo  de  M.  Paul  Dukas  intitulé  V Apprenti  sorcier  (d'après  une  ballade 
célèbre  de  Goethe)  est  lui  aussi  une  Variation,  si  l'on  veut  :  je  sais  bien  qu'on  y 
peut  distinguer  deux  idées  et  quelques  motifs,  ou  plus  exactement  quelques 
bruits  accessoires  ;  mais  l'une  de  ces  idées  est  de  beaucoup  la  plus  importante  et 
reparaît  avec  une  obstination  diabolique.  C'est  celle  qu'exposent,  au  début,  trois 
bassons,  lorsque  le  balai  enchanté  se  lève,  campé  sur  deux  jambes  et  armé  de 
deux  seaux. 
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Cette  démarche  saccadée  et  boiteuse,  cet  empressement  gauche,  sont  d'un 
■excellent  comique,  que  Berlioz  n'eût  pas  désavoué.  La  grotesque  mélodie  s'enfle 
ensuite  et  traverse  l'orchestre  entier  jusqu'à  ses  régions  les  plus  élevées,  et  tout 
autour  délie  on  croit  entendre  bouillonner  l'inondation.  Le  coup  de  hache  du 
jeune  sorcier  épouvanté  ramène  un  instant  le  calme,  mais  presque  aussitôt  la 
terrible  phrase  se  relève,  d'abord  aux  bassons,  puis  aux  clarinettes.  Ce  sont  les 
deux  morceaux  du  balai  qui  se  remettent  à  l'œuvre,  chacun  de  son  côté.  Impos- 
sible de  ne  pas  sourire  à  cette  rentrée.  Quant  à  l'orchestration,  c'est  d'un  bout  à 
l'autre  une  merveille  de  clarté  et  d'esprit  ;  il  y  a  surtout  un  certain  unisson  des 
cors,  des  cornets  et  de  la  clarinette  basse  dans  son  registre  aigu,  que  je  recom- 
mande aux  amateurs  de  combinaisons  de  timbres.  Une  longue  ovation  salue  la 
fin  de  l'oeuvre,  que  M.  Chevillard  a  conduite  avec  une  précision  remarquable. 
'Cette  précision  même  nuit  un  peu  à  l'Ouverture  de  la  Suite  en  ré  de  Bach  :  la 
phrase  perd  de  son  ampleur,  parce  que  le  rythme  est  trop  fortement  battu  ;  son 
uniformité  dispense  d'une  pareille  accentuation  et  la  rend  nuisible.  La  lourdeur 
spirituelle  de  la  Gavo^/e,  en  revanche,  est  fort  bien  rendue.  Le  Prélude  de  Lohen- 
grin  et  l'Ouverture  d'Obéron  complètent  ce  beau  programme.  L.  L. 

2^  janvier.  —  La  troisième  Symphonie  de  Schumann,  très  agréablement  jouée, 
un  peu  vite  par  instants,  et  avec  plus  d'entrain  que  de  sentiment,  laisse  la  salle 
un  peu  froide.  —  M""®  Henriette  Motte  a  une  voix  délicate,  mais  trop  faible  pour 
lutter  contre  l'acoustique  défectueuse  de  la  salle  et  le  fracas  wagnérien  de  la 
-grande  scène  de  Giinlod,  par  Peter  Cornélius,  instrumentée  par  Mottl.  Cornélius 
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de  Mayence,  ami  de  Wagner,  de  Berlioz  et  de  Liszt,  est  un  artiste  intéressant, 
qui  mériterait  dêtre  plus  connu  en  France.  Il  est  fort  apprécié  de  la  jeune  école 
allemande;  et  je  me  souviens  d'avoir  entendu,  sous  la  direction  de  Richard 
Strauss,  son  Barbier  de  Bagdad^  qui  est  plein  de  vie  et  de  gaieté.  Sa  personna- 
lité n'est  pas  très  accusée  ;  elle  est  souvent  attirée  par  tel  ou  tel  de  ses  grands 
amis .  On  le  remarque  dans  la  scène  de  Gûnlod^  qui  a  d'ailleurs  de  jolies  phrases, 
simples  et  gracieuses. 

La  Symphonie  dramatique,  ((  troisième  partie  du  Poème  pour  orchestre  ))  de 
M.  F.  Le  Borne,  veut  peindre,  d'après  les  indications  de  l'auteur,  l'apparition 
aux  yeux  de  l'artiste  de  ((  la  splendeur  de  son  rêve  créateur  ».  L'artiste  cherche 
en  vain  à  saisir  son  idéal,  et  ((  finit,  à  jamais  vaincu,  par  tomber  au  milieu  des 
éclats  de  rire  ».  —  C'est  à  peu  près  ce  qui  s'est  produit  au  concert.  ((  La  vision 
enchanteresse  »,  qui  se  traduit  le  plus  souvent  par  des  danses  d'aimées,  ou  de 
vagues  espanas,  a  tenu  l'auditoire  dans  une  douce  gaieté. 

Romain  Rolland. 

Concerts  Colonne. —  ijet  2.^  janvier.  — Admirable  exécution  de  la  Grarac^' 
Messe  des  Morts.,  l'œuvre  préférée  de  Berlioz.  Je  ne  partage  point  cette  préfé- 
rence :  d'autres  œuvres,  la  Symphonie  Fantastique.,  la  Damnation  de  Faust  ou 
Roméo  et  Juliette,  me  paraissent  mieux  venues,  plus  riches  d'inspiration  et  plus 
naturelles. 

Mais  ce  que  Berlioz  aimait  sans  doute  par-dessus  tout  dans  sa  Messe,  ce  sont 
les  pages  éclatantes  du  Tuba  miriim  ou  de  la  fin  du  Lacrymosa.  Elles  sont  sans 
égales  en  effet,  on  ne  peut  les  entendre  sans  frémir  ;  et  quant  à  la  mauvaise 
querelle  que  l'on  cherche  à  Berlioz  pour  ses  cuivres  et  ses  timbales,  c'est  pur 
pédantisme  :  on  ne  saurait  reprocher  à  un  maître  de  l'orchestre  comme  Berlioz 
d'avoir  aimé  le  son  jusqu'à  en  faire  orgie  :  car  ce  serait  lui  demander  de  n'être 
plus  lui-même. 

M.  Colonne  a  mis  en  valeur,  avec  un  art  consommé,  les  lumières  et  les  ombres 
de  cette  œuvre  toute  en  contrastes  ;  pour  une  telle  musique,  ainsi  que  je  l'enten- 
dais dire  à  côté  de  moi,  «  il  n'y  a  que  lui  ».  —  L.  L. 

Conservatoire.  —  La  Société  des  Concerts  vient  de  nous  faire  entendre 
les  Saisons  de  J.  Haydn,  dont  elle  avait  souvent  inscrit  des  fragments  sur 
ses  programmes,  mais  qu'elle  n'avait  exécutées  intégralement  que  deux  fois, 
en  1857  et  en  1860.  Cet  oratorio,  composé  en  1799  et  1800,  est  divisé  en  4  parties 
qui  ne  comprennent  pas  moins  de  44  numéros.  Pour  chaque  saison,  un  groupe 
d'airs  et  de  récits,  de  duos  et  de  chœurs,  forment  une  suite  de  tableaux  de  genre 
et  sont  précédés  d'une  introduction  :  la  première  décrit  le  passage  de  l'hiver  au 
printemps  ;  la  deuxième  est  consacrée  à  l'aurore  ;  celle  de  «  l'Automne  »  exprime 
la  satisfaction  du  paysan  devant  l'abondante  moisson  ;  et  la  dernière  peint  les 
brouillards  profonds  du  commencement  de  l'hiver.  Ce  sont  les  Géorgiques  de 
l'art  musical.  La  plupart  de  ces  sujets  ont  été  repris  dans  la  suite  par  des  compo- 
siteurs qui  furent  des  coloristes  plus  éblouissants  et  plus  raffinés  ou  qui  eurent  un 
sentiment  plus  profond  de  la  nature  ;  mais  Haydn  n'en  conserve  pas  moins  son 
charme  original  :  noble  et  simple,  œuvre  de  foi  naïve  et  de  grâce,  sa  musique,  où 
tout  est  pur,  bien  ordonné,  rappelle  parfois  le  style  de  Gluck,  mais  avec  plus  d'en- 
jouement ;  dégagée  de  toute  inspiration  vulgaire  et  exempte  de  réalisme  puéril, 
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elle  est  colorée  là  où  le  texte  littéraire  semble  lui  en  faire  une  obligation,  mais 
reste,  en  général,  expressive  d'états  d'âme  élevés  plus  que  de  sensations.  La  des- 
cription y  est  à  la  fois  sobre  et  ingénue  :  dans  le  tableau  de  l'aurore,  quelques 
notes  de  hautbois  indiquent  le  chant  du  coq,  sans  le  reproduire  ;  dans  l'orage, 
quelques  basses  de  trombone  soulignent  le  cri  delà  grenouille  ;  plus  loin,  des 
notes  de  flûtes  dissonantes  et  perlées  indiquent  le  chant  des  oiseaux.  L'ensemble 
est  plein  de  fraîcheur;  partout  semble  circuler  l'air  salubre  des  bois  et  des 
plaines.  Révérons  cette  musique  d'où  l'art  de  l'instrumentation  est  sorti,  et  que 
n'a  pas  encore  effleurée  le  «  mal  du  siècle  )i;  musique  saine,  aimable,  charmante, 
qui  a  la  jeunesse  des  œuvres  vraiment  classiques  !  L'orchestre  du  Conservatoire 
l'a  interprétée  avec  une  correction  qu'il  faut  louer,  bien  que  les  compositions  de 
ce  genre  soient  pour  lui  une  épreuve  difficile.  Les  choeurs  ont  été  excellents  de 
justesse,  de  style  et  de  sonorité.  La  voix  chaude  de  M"*^  Mary  Garnier  a  bien  ex- 
primé la  noblesse  et  la  grandeur  sans  emphase  de  certains  récits.  L'organe  bien 
timbré  et  homogène  de  M.  Paul  Daraux  a  été  fort  apprécié.  M.  David  Devriés, 
ténor  de  l'Opéra,  a  une  voix  un  peu  courte,  où  les  notes  graves  sont  faibles  ;  mais- 
il  a  chanté  avec  goût  et  justesse,  et  a  eu  sa  part  d'applaudissements.  —  J-  C. 

ScHOLA  Gantorum.  —  ig  janvier. —  IM"*^  Blanche  Selva  donne  le  sixième  de  ses- 
concertsdu  mardi.  Nous  entendons  douzepetitspréludes,  des  pièces  tirées  des  Sz«7es 
françaises  et  anglaises.  Ges  petites  pièces  ont  l'honneur  trop  commun  d'être  deve- 
nues classiques  et  scolaires.  G'est  dire  qu'on  les  connaît  fort  mal,  sans  doute 
parce  qu'on  les  connaît  trop,  et  qu'on  les  débite  du  bout  des  doigts,  en  les  bre- 
douillant comme  une  prière  machinale.  Aussi  est-on  étonné  un  jour  de  découvrir 
qu'elles  ont  un  sens  et  infiniment  de  saveur.  Nous  avons  cette  révélation  à  la 
Schola,  chaque  mardi,  grâce  à  M"''  Selva  ;  sous  ses  doigts,  ces  formules  s'ani- 
ment et  retentissent  dans  le  souvenir  et  dans  le  coeur.  Tant  de  poésie  ignorée 
tenait  dans  ces  phrases  condensées,  «  comme  un  champ  de  roses  dans  un  flacon  », 
sarabandes  langoureuses  et  graves,  gigues  et  menuets  alertes  comme  des  airs 
populaires. — Joseph  Trillat. 

21  janvier. —  Le  deuxième  Goncert  mensuel,  dirigé  par  M,  Vincent  d'Indy, 
est  fort  beau,  et,  répondant  au  programme  exposé  à  maintes  reprises  par  le 
Directeur  de  la  Schola^  révèle  des  œuvres  qu'il  est  impossible  d'entendre  ailleurs. 
UneGantate  de  M. -A.  Gharpentier,  \di  Descente  d'Orphée  aux  Enfers.,  écrite,  d'après 
M.  Henry  Quittard,  aux  environs  de  1683,  était  entièrement  inédite  jusqu'à  ce 
jour.  Une  introduction  assez  développée,  un  air  d'Orphée  (M.  David),  un. 
dialogue  entre  Ixion  (M.  Bourgeois)  et  Tantale  (M.  Gébelin),  puis  Orphée,  enfin 
un  chœur  final  où  les  trois  personnages  déplorent  le  malheur  des  amants,  le 
tout  expressif,  et  de  belle  tenue,  mais  un  peu  austère  :  Gluck  nous  a  accoutumés 
à  plus  de  charme  ;  cependant  c'est  Gluck  et  Rameau  que  cette  musique  évoque, 
plutôt  que  le  majestueux  Lulli,  dont  la  Proserpine  (M™^  Tarquini  d'Or)  paraît 
bien  compassée  en  son  désespoir.  M.  A.  Guilmant  nous  fait  entendre  ensuite  trois- 
pièces  de  N.  de  Grigny,  le  dernier  exhumé  de  ses  maîtres  de  Torgue  ;  elles  sont 
fort  soigneusement  écrites,  et  sonnent  assez  bien,  ce  qui  n'est  pas  toujours  le  cas 
à  cette  époque  -,  il  est  vrai  que  l'art  merveilleux  de  l'organiste  y  est  pour  quelque 
chose  aussi. 

On  donnait  enfin  le  quatrième  acte,  tout  entier,  d'Hippolyte  et  Aride,  le 
premier  opéra  de  Rameau  (i^''  octobre  1733).  Ce  fut  un  triomphe  :    une  musique 
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d'une  force  et  d'une  fermeté  extrêmes,  toute  en  pensées  neuves,  en  traits  hardis 
et  saisissants,  avec  un  air  d'une  noblesse  et  d'une  dignité  qui  sent  sa  haute  nais- 
sance :  c'est  Rameau  qui  tranche  du  chevaUer,  voire  du  marquis,  et  non  pas  du 
tout  Gluck,  qui  jamais  ne  porte  l'épée  au  côté.  Et  cependant  l'air  d'Aricie,  et 
surtout  le  récit  final  de  Phèdre,  désespérée,  en  proie  aux  remords,  égalent,  l'un 
en  tendi-esse  et  l'autre  en  puissance,  les  plus  émouvantes  pages  de  Gluck.  Le  duo 
d'Aricie  et  d'Hippolyte,  où  leurs  prières  à  Diane  semblent  monter  comme  des 
fumées  d'encens,  est  d'une  invention  charmante  ;  l'entrée  des  Chasseurs,  leurs 
danses,  avec  des  effets  de  cors,  de  hautbois  et  de  basson,  les  airs  de  danse 
chantés  (M"''  Pironnet),  enfin  l'orage,  décrit  avec  une  instrumentation  très 
sobre,  mais  des  rythmes  aussi  ingénieux  qu'expressifs,  appartiennent  en  propre 
à  Rameau,  ne  pouvaient  être  conçus  que  par  ce  musicien  qui  fut  en  même  temps 
un  poète,  selon  la  vieille  et  excellente  tradition  de  notre  race.  Je  n'ai  aussi  que 
des  éloges  à  faire  pour  l'interprétation  :  M.  David  soupire  à  souhait  les  plaintes 
d'Hippolyte  amoureux  ;  la  voix  un  peu  sèche  de  M^^"  de  la  Rouvière  a,  dans  le  rôle 
d^Aricie,  une  sorte  de  grâce  enfantine  qui  ne  me  déplaît  point,  et  M'"^  Tarquini 
d'Or  déclame  en  artiste  le  récit  de  Phèdre.  L'orchestre  m'a  paru  meilleur  qu'au 
précédent  concert,  plus  fondu  et  mieux  dans  la  main  de  son  excellent  chef,  qui 
dirige  comnie  personne  cette  nerveuse  musique.  Une  mention  particulière  est 
due  à  M.  Ermans,  pour  le  timbre  égal  et  nourri  de  son  basson. 

L.  L. 

,  Salons  musicaux.  —  C'est  encore  une  heure  de  musique  exquise  que  M™^  la 
Princesse  de  Cystria  offrait,  le  i6  janvier  dernier,  à  quelques  élus.  M.  Debussy 
faisait  à  lui  seul  tous  les  frais  de  la  fête,  avec  son  Quatuor  d'abord,  si  fortement 
pensé,  si  frémissant  dévie  et  d'émotion  (MM.  Zeitlin,  Duittenhofer,  'Vieu  et  de 
Bruyn),  puis  deux  mélodies  où  M"^  M.  Legrand  fait  sonner  sa  belle  voix  :  La 
Mer  et  Le  son  du  cor  s'afflige.  M'^^  Selva  interprète  avec  une  grande  intelligence 
les  Estampes;  les  deux  premières  pièces  de  ce  nouveau  recueil  (i).  Pagodes  et 
La  Soirée  dans  Grenade.,  ne  ressemblent  en  rien  à  l'Espagne  ou  à  l'Orient  truqués 
et  frelatés  de  nos  bazars  musicaux  :  car  elles  ont  la  saveur  fraîche  et  un  peu  sau- 
vage des  fruits  naturels  ;  la.  d^mibre,  Jardins  sous  la  pluie,  rappelle,  avec  plus 
d'ampleur,  la  Toccata  pour  piano  :  c'est,  de  part  et  d'autre,  le  même  tour  très 
classique,  malgré  la  nouveauté  de  la  langue.  Nous  aurons  bientôt  l'occasion  de 
revenir  sur  ce  recueil  digne  du  maître  auquel  il  est  dédié  :  M.  J.  Blanche.  Enfin 
M.  Bagès  chante  avec  un  goût  et  une  légèreté  délicieuse  deux  Proses  lyriques 
{De  grève  et  De  soir),  petits  chefs-d'œuvre  d'expression,  et  une  Mandoline  {d'après 
Verlaine),  page  charmante,  écrite  à  dix-sept  ans.  Les  concerts  plus  ou  moins 
publics  ne  manquent  pas  à  Paris  :  il  n'est  pas  de  soir  où  l'on  n'ait  le  choix  au 
moins  entre  deux  ou  trois  ;  mais  aucun  ne  nous  offrira  jamais  ce  que  nous  avons 
pu  entendre  l'autre  samedi,  en  ce  salon  qui  est  le  temple  de  la  musique  vivante... 

L.  L. 

Salle  Erard.  —  i^  janvier.  —  Concert  donné  par"M.  Eugène  Borrel,  violo- 
niste. —  Le  programme,  qui  est  varié  à  souhait,  comprend  des  pièces  techniques 
de  Corelli,  Leclair  et  Rust,  la  sonate  en  la  de.  Bach  et  la  sonate  de  Franck.  Ce 

(i,  Durand  et  fils,  éditeurs. 
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choix  était  excellent  pour  mettre  en  relief  les  qualités  de  virtuose  et  de  profes- 
seur, la  dextérité  intelligente  et  le  goût  de  M.  Borrel. 

Société  Nationale.  —  27  janvier.  —  Le  Quintette  de  M.  Griidener  manque 
quelque  peu  d'originalité,  et  beaucoup  de  sonorité  :  on  croirait  entendre  un 
maigre  trio.  Les  deux  mélodies  de  R.  Ducasse  (Le  cœur  de  Peau,  de  Rodenbach) 
sont  froides  comme  glace  ;  les  deux  Ahëls  pour  hautbois  et  piano  de  M.  Henri 
Mulet  ont  un  certain  agrément.  Stamboul,  suite  pourpianode  M.  P.  de  Bréville, 
est  une  œuvre  de  grand  mérite,  dont  j'aime  beaucoup  le  coloris  fin  et  discret.  De 
délicates  harmonies  accompagnent  le  chant  des  muezzins  de  Stamboul,  et  des 
rythmes  souples  nous  disent  l'animation  de  Galata  ;  des  mélodies  plus  émues  se 
mêlent  à  ces  indications  pittoresques,  et  le  tout  est  d'une  poésie  pénétrante,  que 
M"*^  Selva  comprend  à  merveille. 

Ecole  des  Hautes  Etudes  sociales.  --  Petit  concert  intime,  le  2,^  janvier.  — 
M^'*^  x\nne  Vila  chante  d'une  voix  pure  et  délicatement  nuancée  deux  mélodies  de 
Fauré  :  Rencontre  et  Après  le  Rêve,  accompagnée  par  M'"*^  Landormy-Plançon. 
C'est  un  grand  plaisir  d'enteadre  à  Paris  la  charmante  artiste  qui  vient  de  rem- 
porter un  si  grand  succès  aux  excellents  concerts  d'Angers,  dans  la  cavatine 
d'Iphigénie  en  Tauride,  et  la  Procession  de  Ces.  Franck. 

Le  15  janvier,  M.  Vincent  d'Indy,  montrait,  devant  un  nombreux  auditoire, 
{(.  comment  on  fait  une  sonate.  ))  Conférence  du  plus  haut  intérêt^  non  seulement 
par  l'analyse  pénétrante  que  M.  d'Indy  a  faite  de  sonates  de  Beethoven,  mais 
par  la  lumière  que  cette  étude  jetait,  à  son  insu,  sur  sa  propre  façon  de  penser  et 
de  créer.  M"^  Selva  joua  ensuite,  avec  sa  maestria  ordinaire,  la  Sonate  appas- 
sionata  de  Beethoven. 

Le  22  janvier,  M.  Romain  Rolland  parla  de  Gluck,  s'appliquant  à  montrer 
combien  la  personnalité  et  l'art  de  Rameau  étaient,  quoi  qu'on  dise,  profondé- 
ment opposés  à  la  personnalité  et  à  l'art  de  Gluck,  et  faisant  voir  dans  la  réforme 
dramatique  de  ce  dernier  la  conclusion  des  pensées  et  des  travaux  de  l'Encyclo- 
pédie française  depuis  vingt  ans   Son  succès  fut  très  vif. 


Actes  officiels  et  Informations. 

Académie  de  Musique.  —  La  reprise  de  Thaïs,  de  M.  Massenet,  a  été  fort 
"brillante. 

Conservatoire.  —  M.  Gabriel  Pierné,  compositeur  de  musique,  est  nommé 
membre  du  Conseil  supérieur  d'Enseignement  du  Conservatoire  national  (sec- 
tion des  études  musicales),  en  remplacement  de  M.  Réty,  démissionnaire 

Le  Caire.  —  M.  Lagoanère,  ancien  directeur  de  théâtre  à  Paris,  se  propose 
d'organiser  au  Caire  (Egypte)  des  concerts  analogues  à  ceux  qui  ont  été  institués 
à  Paris  par  MM.  Colonne  et  Chevillard. 

Palmes  académiques.  —  Nous  relevons,  sur  la  nouvelle  liste  de  palmes  acadé- 
miques parue  anjoiirîial  officiel  du  15  janvier  dernier,  les  deux  noms  suivants 
qui  intéressent  le  personnel  enseignant  de  nos  écoles  de  musique  : 
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M.  Charles  Gripois,  directeur  de  l'École  nationale  de  musique  à  Boulogne-sur- 
Mer  ; 

M.  Camille  Hierle-Granger,  professeur  à  l'Ecole  nationale  de  musique  de 
Montpellier. 

Musée  instrumental  du  Conservatoire.  —  Par  arrêté  ministériel,  M.  René 
Brancour,  professeur  de  musique  et  auteur  de  divers  ouvrages  sur  la  musique,  a 
été  nommé  conservateur  du  Musée  instrumental  du  Conservatoire  national  de 
musique  et  de  déclamation,  en  remplacement  de  M.  Pillaut,  décédé. 

Prix  Ponsin.  —  Par  testament  olographe  en  date  du  20  juin  1884,  M™^  Pro- 
vost-Ponsin,  sociétaire  retraitée  de  la  Comédie-Française,  a  fondé  un  prix 
annuel  de  435  francs,  pouvant  être  accordé  au  moment  des  examens,  et  destiné  à 
l'élève  femme  la  plus  méritante  des  classes  de  Déclamation  dramatique. 

Dans  sa  séance  du  13  janvier  dernier,  le  Comité  d'examen  des  classes  de  décla- 
mation dramatique  a  proposé  d'accorder  ce  prix  à  M"^  Ferdinande  Berge,  i^"  ac- 
cessit de  comédie  en  1903. 

Trocadéro.  —  La  petite  salle  des  fêtes  du  Palais  du  Trocadéro  sera  mise  à  la 
disposition  de  M.  Félix  Bloc,  professeur  de  violon,  pour  y  organiser,  le  dimanche 
20  mars  prochain,  en  matinée  gratuite,  une  audition  de  ses  élèves. 

Besançon.  —  M.  André  Gédalge,  inspecteur  de  l'enseignement  musical,  a  été 
désigné  parM.  le  Ministre  des  Beaux-Arts  pour  se  rendre  à  Besançon  et  assister 
à  la  première  représentation  de  Paula,  œuvre  lyrique  de  M.  Ratez,  directeur 
de  l'École  nationale  de  musique,  succursale  du  Conservatoire,  à  Lille. 

Toulouse.  — Par  arrêté  préfectoral  en  date  du  15  janvier  1904,  M.  Bladviel  a 
été  nommé  professeur  de  déclamation  lyrique  à  l'École  nationale  de  musique, 
succursale  du  Conservatoire,  à  Toulouse. 

Concerts  populaires.  —  L'inspection  des  Grands  Concerts  populaires  s'effec- 
tuera de  la  façon  suivante  pour  l'année  1904  : 
M.  Maréchal,  Marseille  et  Nancy  ; 
M.  Gédalge,  Lille  ; 
M.  Fauré,  Angers  ; 
M.  Lenepveu,  Bordeaux. 

Montpellier.  —  On  annonce  la  prochaine  transformation  de  l'École  de 
musique  de  Montpellier  en  succursale  du  Conservatoire  national. 

Concours  Cressent.  —  Le  jury  chargé  de  décerner  le  prix  de  la  fondation 
Cressent  pour  le  11®  concours  triennal  procède  actuellement,  au  Conservatoire 
national,  à  l'examen  des  partitions  déposées  et  fera  connaître  prochainement  le 
titre  de  l'ouvrage  couronné  et  le  nom  de  son  auteur. 

Opéra-Comique.  —  M.  Albert  Carré  se  propose  de  donner,  dans  les  premiers 
jours  de  février  prochain,  une  grande  représentation  au  profit  de  la  Caisse  de 
pensions  viagères  et  de  secours  du  personnel  du  théâtre  national  de  l'Opéra- 
Comique. 

Nice.  —  Le  mouvement  musical  à  Nice  en  cette  dernière  quinzaine  est  un  peu 
ralenti.  L'Opéra  est  si  mal  placé,  au  bord  de  la  mer,  que  presque  tous  ses  artistes 
ont  été  grippés.  On  en  a  profité  pour  jouer,  avec  succès,  Coppelia^  le  joli  ballet  de 
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Léo  Delibes.  Je  dois  mentionner  aussi  une  très  remarquable  reprise  de  Lakmê, 
un  des  rares  op6ras  comiques  qui  se  maintiennent  au  répertoire,  où  M"'^  Lalla 
Miranda  et  M.  Leprestre  ont  obtenu  un  véritable  triomphe.  Sont  à  l'étude  : 
Cendrillon,  la  Vie  de  Bohême  [avec  NV^''  Guiraudon)  et  iù  Mejistofelc  de  lioito, 
si  rarement  joué.  Sont  en  outre  annoncés  :  la  Flamenca,  de  Lucien  Lambert, 
Sieofried  et  Messaline. 

Au  Casino,  notons  les  reprises  de  Philémon  et  Baucis^  Mireille,  Carmen,  et 
enfin  de,  Zampa.  Il  serait  certes  injuste  de  ne  pas  reconnaître,  dans  cette  œuvre 
d'Hérold,  quelques  heureux  effets  scéniques  ainsi  que  de  jolies  trouvailles  d'or- 
chestre, qualités  malheureusement  effacées  par  le  peu  de  distinction  des  idées, 
le  tapage  des  instruments  à  percussion  dans  les  finales,  et  l'impression  de  niai- 
serie sentimentale  qui  se  dégage  de  l'ensemble,  et  qui  déplaisait  si  fort  à  Ber- 
lioz. Le  rôle  de  Zampa,  que  je  préfère  chanté  par  un  baryton,  est  ici  tenu  par  un 
ténor,  xM.  Salignac,  avec  autorité. — Aux  Concerts  du  Casino,  devenus  malheureu- 
sement plus  rares,  M""  Marie  Gamovetsky,  élève  du  violoniste  Auer,  a  obtenu 
beaucoup  de  succès  dans  l'ennuyeux  concerto  de  violon  en  ré  mineur  de  Wie- 
niawski. 

A  MoNTECARLO,  le  8"  concert  (jeudi  7  janvier)  avait  à  son  programme  plusieurs 
nouveautés.  D'abord  la  Symphonie  en  iit  mineur  de  Glazounow,  qui  est 
la  6^  et,  je  crois,  la  dernière  du  compositeur  russe.  Elle  est  divisée  en  quatre 
parties  et  se  termine  par  un  andante  maestoso  assez  imposant.  Elle  contient  en 
outre  un  thème  avec  variations  de  touche  légère  et  un  allegretto  en  forme  de  scherzo 
très  gracieux  qui  ont  beaucoup  plu.  L'ensemble  a  de  la  grandeur,  mais  certains 
développements  sont  un  peu  longs,  défaut  commun  à  beaucoup  de  compositions 
de  l'école  russe. 

Venait  ensuite  la  i''^  audition  du  Cygne  de  Tuonela^  poème  symphonique  de 
M.  Jean  Sibellius,  dans  lequel  se  fait  grandement  sentir  1  influence  de  Wagner. 
Dans  la  mythologie  finnoise,  Tuonela  est  l'empire  de  la  mort  autour  duquel 
coule  une  sorte  de  Styx  sur  lequel  s'avance  en  chantant  un  cygne  qui  n'est  pas 
sans  rappeler  celui  de  Lohengrin.  Cette  légende  a  inspiré  un  poème  qui  consiste 
en  un  solo  de  cor  anglais  (bien  rendu  par  M.  Dorel],  joli  mais  un  peu  long,  sou- 
tenu par  des  accords  de  violons  divisés. 

Au  9^  concert  (jeudi  14  janvier),  on  nous  a  fait  entendre  Francesca  de  Rimini 
de  M.  Bazzini,  poème  non  sans  valeur  certainement,  où  se  distingue  un  certain 
élan  de  passion,  mais  prétentieux  en  commençant,  vide  vers  la  fin,  sans  aucune 
originalité  dans  l'ensemble,  applaudi  néanmoins  grâce  à  la  fougue  avec  laquelle 
il  fut  exécuté.  A  côté  de  ces  premières  auditions,  M.  Jehin  fait  quelques  exhuma- 
tions intéressantes  Cette  fois  il  tirait  de  l'oubli  l'ouverture  du  Barbier  de  Bagdad, 
qui  date  de  1858  ('Weimar)  et  dont  l'auteur,  P.  Cornélius,  critique  allemand,  fut 
un  des  premiers  et  des  plus  ardents  défenseurs  de  Wagner.  A  cette  même 
séance  étaient  données  la  Symphonie  en  si  bémol  de  Schumann,  admirablement 
interprétée  ;  l'ouverture  Au  printemps,  de  Goldmark,  et  la  Rhapsodie  hongroise 
n°  1 3,  de  Liszt,  plus  brillante  que  profonde,  mais  dont  l'exécution  a  valu  à  l'or- 
chestre une  ovation  méritée.  Edouard  Perrin. 

Lille.  —  Concerts  populaires.  —  Séance  du  ij  janvier.  —  Le  concert 
débutait  par  l'exécution  de  la  Symphonie  en  la  de  Beethoven.  Nulle  ne 
demande    plus    de    poésie    unie     à    plus    de    puissance    et    de    grâce,    aussi 
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■îous  les  grands  chefs  d'orchestre  la  conduisent-ils  avec  prédilection,  chacun 
avec  sa  maîtrise  et  sa  compréhension  particulières.  Nous  avons  vu  tour  à  tour 
Colonne  etLamoureux,  Rlchter  et  Strauss,  Weingartner  et  Nikisch,  tous  dissem- 
blables dans  les  détails,  mais  tous  réunis  dans  une  même  compréhension  géné- 
rale de  l'oeuvre,  se  haussant  au  génie  du  Maître.  Que  ne  pouvons-nous  en  dire 
autant  de  notre  exécution  lilloise  !  mouvements  trop  lents  dans  l'allégretto 
.(ce  n'est  pas  une  marche  funèbre)  et  confusion  dans  le  finale  (le  tumulte  n'est 
pas  exempt  de  rythme),  etc.  Beethoven  exige  beaucoup  de  cœur!  L'Ouverture 
<le  Benvenuto  Cellini  fut  mieux  enlevée,  quoique  avec  pas  assez  d'éclat  et  de 
sonorité,  ce  qui  tient  à  la  faiblesse  numérique  de  l'orchestre,  et  la  qualité  ne 
■peut  remplacer  complètement  la  quantité. 

M.  Grovlez,  élève  de  Diemer,  et  Lillois  de  naissance,  interpréta  les  Varia- 
tions symphoniques  de  Franck,  avec  infiniment  de  distinction  et  de  maîtrise, 
peut-être  un  peu  froid,  mais  ne  se  souciant  que  du  style  de  l'œuvre  ;  il  y  a  tout 
-à  fait  réussi,  et  son  exécution,  plus  animée  dans  le  finale  (en /a  dièse  majeur),"  a 
pleinement  satisfait.  Dans  trois  pièces  pour  piano  seul,  une  «  Burlesque  »  de  sa 
composition,  il  a  montré  combien  il  s'était  assimilé  les  qualités  de  son  •  Maître. 

M.  P.  Carolus  Duran,  aux  œuvres  duquel  était  consacrée  la  deuxième  partie 
du  concert,  possède  un  beau  tempérament  de  chef  d'orchestre,  intéressant 
toujours  et  que  nous  aurions  voulu  voir  conduire,  outre  ses  compositions,  des 
pièces  classiques.  Sous  sa  direction  énergique,  l'orchestre,  bien  en  main, 
enleva  avec  adresse  le  Prélude  symphonique,  la  Méditation^  avec  violon-solo 
{toujours  ces  méditations  de  concert  ou  de  cathédrale)  et  la  Danse.  Chef 
des  Concerts  le  Rey,  M.  Pierre  Carolus  Duran,  très  jeune  et  très  artiste,  très 
doué,  n'écrit  pas  de  musique  révolutionnaire  ;  son  style  est  simple,  aimable  et 
distingué,  l'écriture  en  est  aisée,  et  l'audition  fort  agréable.  Il  y  a  là  plus  que 
des  promesses.  Docteur  Gaudier. 

Le  baromètre  musical  :  I.  —   Opéra. 
Recettes  détaillées  du  20   décembre  iqo3  au  ig  janvier  igo4. 
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PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

21  Décembre 

Tdunhduser. 

Wagner. 

14.872    41 

2  3          — 

UEtranoer  —  Samson   et   Da- 

V.     d'Indy.      Saint- 

li  la. 

Saëns. 

14.982    76 

25         — 

L'Etranger  —  Paillasse. 

V.    d'Indy.    Léonca- 

vallo. 

14.962    91 

2G     — 

Roméo  et  Juliette. 

Gounod. 

i3.i58     » 

28    — 

L'Etranger.    —    L'Enlèvement 

au  sérail. 

V.  d'Indy.  Mozart. 

I  3.5i6  91 

3o      — 

Lohengrin. 

Wagner. 

14.255  jb 

icr  Janvier 

Faust. 

Gounod. 

17.548  41 

2       — 

Tannhduser. 

Wagner. 

14.645     » 

4      — 

Othello. 

Verdi. 

ia.609  91 

6      — 

Roméo  et  Juliette. 

Gounod. 

13.571   26 

8      — 

UEtranger.     —  L'Enlèvement 

au  sérail. 

V.  d'Indy.  Mozart. 

14.577  41 

9      - 

Le  Prophète. 

Meyerbeer. 

9.841      » 

I  I       — 

U Etranger .  —  La  Korrigane. 

V.  d'Indy.  Widor. 

12.129  41 

i3      — 

Tannhduser. 

Wagner. 

14.753  j6 

i5      — 

Roméo  et  Juliette. 

Gounod, 

15.420  41 

18      - 

Faust. 

Gounod. 

20.18c,  4i 
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II.  —  Opéra- Comique. 
Receltes  détaillées  du    20  décembre  lO g 3  au    1  q  janvier   igo4. 
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% 
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3o 

II 

ICI- 

2 
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Décemb. 

(popul.) 

Décemb. 


—  matinée 

—  soirée 

—  matinée 

—  soirée 

Janvier 

—  matinée 

—  soirée 
— matinée 


3  — soirée 


—  matinée 
soirée 


—  matinée 

—  soirée 


—  matinée 

—  soirée 


19  — 


PIIXES    RKPRKSENTKES 


La   Fille  du   Régiment.    —  Le 

Médecin  malgré  lui. 
Werther. 

La  Reine  Fiammelte. 
La  Vie  de  Bohème. 
Mignon —  Les  Rendc'^-vous  bour- 

geo  is . 
La   Traviata.  —  Les  Noces  de 

Jeannette. 
La  Reine  Fiammetle. 
Werther.    —     Le    Maître     de 

chapelle. 
Manon. 
Louise. 

La  Reine  Fiammette 
La  Tosca.  —  Le  Toréador. 
Carmen. 
La  Basoche  —  Les  Rendez-vous 

bourgeois. 
Lakmè  — La  Fille  du  Régiment. 
La  Reine  Fiammette. 
La  Dame  blanche  — Le  Médecin 

malgré  lui. 
Mignon  — Les  Rendez-vous  bour- 
geois:. 
Mireille. 
Mireille. 
Louise. 
Carmen. 

La  Reine  Fiammette. 
Manon. 

La  Reine  Fiammette. 
Les     Noces     de  Jeannette.     — 

Aîu  guette. 
Lakmé —  Maître  Wolfram. 
Les  Dragons  de  Villars. 
La  Reine  FiavimettQ. 
La  Datne  blanche  —  Le   secret 

de  Maître  Curnille. 
La  Reine  Fiammette. 
Carmen. 
L^i  roi  d'Ys. 
Pelléas  et  Mélisande. 
Manon. 
Muguet  te  —  Le  secret  de  Maître 

Cornille. 
La  Vie  de  Bohême. 


AUTEURS 

RECETTES 

Donizctti.  Gounud. 

3.892     » 

Massenet. 

8.41g  5o 

Xavier  Leroux. 

I.I99    » 

Puccini. 

9.735     » 

A.  Thomas.  Nicolo. 

5.879    » 

Verdi.  Massé, 

5.983  5o 

Xavier  Leroux. 

8.820  5o 

Massenet.  Paer. 

8. 181   5o 

Massenet. 

5.173  5o 

Charpentier. 

4.486     » 

Xavier  Leroux. 

5.584  5o 

Puccini.  Adam. 

3.877     '' 

Bizet. 

9.309  5o 

Messager.  Nicolo. 

4.145     » 

L.  Dehbes.Donizetti. 

8.333  5o 

Xavier  Leroux. 

g. 766  5o 

Boïeldieu.  Gounod. 

7.852  5o 

A.  Thomas.  Nicolo. 

5.855  5o 

Gounod. 

3.143  5o 

Gounod. 

4.489  5o 

Charpentier. 

3.889     » 

Bizet. 

5.772  5o 

Xavier  Leroux. 

7.65i  5o 

Massenet. 

5.368     » 

Xavier  Leroux. 

7.920    » 

Massé.  Missa. 

4.579  5o 

L.  Delibes.  E.  Reyer. 

3.783     » 

Maillart. 

3.944  5o 

Xavier  Leroux. 

6.638  5o 

Boïeldieu.    G.    et   J. 

Paris. 

3.507  5o 

Xavier  Leroux. 

7.802     )) 

Bizet. 

5.761  5o 

Lalo. 

9.014  5o 

Debussy. 

6.448     » 

Massenet. 

5.21 1     » 

Missa.  Paris. 

3.751     » 

Puccini. 

4.022     » 

l 


Comme  on  le  voit  par  ce  tableau,  c'est  Gounod  et  M.  Xavier  Leroux  qui 
détiennent,  en  ce  moment,  la  recette  la  plus  élevée  sur  nos  deux  grandes  scènes 
lyriques;  mais  MM.  V.  dlndy,  avec  VÉtranger,  et  Cl.  Debussy,  avec  Pe//eas, 
viennent,  Dieu  merci,  en  bon  rang.  —  Max  Sciione. 

Rouen.  —  Concerts  de  la  Schola  Cantonmi.—  Les  occasions  d'entendre  delà 
m  usique   de  chambre  sont  fort   rares  à  Rouen  ;  aussi  devons-nous  remercier  la 
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Schola  Cantorum  d'avoir  eu  l'excellente  idée  de  s'assurer  le  concours  du  qua- 
tuor Zimmer  pour  son  deuxième  concert.  Il  nous  paraît  inutile  de  dire  avec  quel 
soin  artistique  ces  admirables  virtuoses  interprétèrent  le  Quatuor  en  zi/ majeur 
de  Mozart,  ainsi  que  celui  en  mi  mineur  de  Beethoven. 

De  même,  M.  VanHout  a  admirablement  joué  la  Sonate  pour  alto  et  piano  de 
Pietro  Locatelli. 

A  ce  même  concert  nous  eûmes  aussi  le  plaisir  d'entendre  M"^  Eléonore  Blanc 
chanter,  de  sa  voix  au  timbre  si  sympathique,  l'air  :  ((  Divinités  du  Styx  ))  d'Al- 
ceste,  la  Rencontre  de   G.  Fauré  et  V Absence  de  Berlioz. 

Bordeaux.  —  Grand-Théâtre.  —  A  son  dernier  passage  sur  notre  scène, 
M.  L.  Escalaïs  a  brillamment  triomphé  dans  Guillaujne  Tell  et  Id.  Juive. 

L'excellenl:  ténor  a  vaillamment  pris  sa  revanche,  car,  indisposé  à  sa  précé- 
dente apparition,  il  fut  des  moins  heureux  dans  la  partition  de  Rossini. 

Les  débuts  de  notre  nouvelle  chanteuse  légère,  M""^  Courtenay,  me  font  un 
peu  regretter  ses  devancières  —  M"'^^  Landouzy  et  J.  Meray  —  appelées  ailleurs. 
Je  pense  néanmoins  que,  l'émotion  des  débuts  dissipée,  elle  saura  se  montrer 
plus  égale,  d'une  vocalise  plus  pure  et  d'un  jeu  plus  souple  que  celui  qu'elle  a 
montré  dans  Manon  et  la  Traviata  pour  ses  débuts. 

A  signaler  également  un  nouveau  ballet  {Nuit  de  [Noël)  de  M.  Stoumon  et 
réglé  par  M.  Laffont,  qui  a  été  bien  accueilli,  malgré  quelques  trivialités. 

On  répète  toujours  très  activement  les  Maîtres  Chanteurs  de  R.  Wagner,  qui 
passeront  au  premier  jour. 

Jos.  Grimo. 

Au  PAYS  DE  LA  CRITIQUE  MUSICALE.  —  Sous  ce  titre,  c'est  à  un  voyage  en 
Allemagne  que  nous  convie  M.  L.  de  la  Laurencie,  dans  un  fort  intéressant  ar- 
ticle de  Y  Art  moderne  (i).  Chacun  sait  combien  l'Allemagne  est  fermée,  voire 
hostile,  à  toute  musique  venue  de  France  :  Ces.  Franck  commence  à  peine  à 
y  pénétrer,  la  musique  de  V.  d'Indy,  selon  M.  Steuer,  de  Berlin,  «  n'est  pas  de 
la  musique  )),  tandis  que  M.  Krebs,  de  Berlin  également,  relève  dans  le  Prélude 
du  deuxième  acte  deïEtrajiger  a  des  pensées  wagnériennes  pensées  une  seconde 
fois  ))  ;  quant  à  M.Debussy,  son  Prélude  à  t  après-midi  d\in  Faune  ne  met  en 
jeu  que  notre  oreille  externe  (zniser  aûsseres  Ohr).  Ici  M.  de  la  Laurencie  fait  res- 
sortir avec  raison  l'étrange  contradiction  où  s'empêtre  la  critique  allemande,  en 
prônant  d  une  part  la  «  musique  pure  ))  et  réclamant  d'autre  part  des  oeuvres 
qui  ((  fassent  penser  )),  ce  qui  est  proprement  l'objet  de  la  musique  à  pro- 
grammes ».  Quant  aux  erreurs  matérielles,  elles  ne  manquent  pas,  et  la  Schola 
Cantorum  de  Saint-Gervais  ou  le  Charles  Debussy  de  M.  H.  Riemann  sont, 
pour  nous  autres  Français,  d'assez  plaisantes  inventions.  II  est  parfaitement 
possible  d'ailleurs  que  nous  commettions  dépareilles  bévues  quand  nous  parlons 
de  Brahms  ou  de  Bruckner.  Mais  notre  goût,  au  moins,  semble  plus  large,  puis- 
que nous  savons  admirer  à  la  fois  des'musiciens  aussi  distants  que  MM.  d'Indy 
et  Debussy  ;  plus  pur  aussi  :  il  n'eût  pas  été  possible  en  France  de  remettre  en 
musique  et  d'orner  de  motifs  conducteurs  ÏArmide  de  Gluck,  ainsi  que  vient 
de  faire  M.  Schlar,  avec  de  hautes  approbations.  —  L.  L. 

(i)  10  janvier  i  9^4. 
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—  Au  Cercle  catholique  du  Luxembourg,  M.  A.  Pirro  faisait,  le  22  janvier,  une 
conférence  sur  J.-S.  Bach  qui  témoigne  d'un  goût  fort  délicat  et  d'une  connais- 
sance approfondiedu  sujet.  La  puissance  expressive  de  cette  musique  est  fort  bien 
caractérisée,  et  Tinlluence  du  mot,  de  la  forme  et  du  sens  de  chaque  mot,  sur 
1  imagination  de  Bach,  est  très  nettement  dégagée.  Voilà  qui  fait  bien  augurer 
de  la  thèse  que  soutiendra  bientôt,  en  Sorbonne,  M.  A.  Pirro,  sur  VEsthélique  de 
Bach.  Des  fragments  de  VOraton'o  de  Noël  ont  été  exécutés  ensuite  sous  la  di- 
rection de  M.  P.  de  Saunières.  Le  prochain  concert  aura  lieu  le  26  février  ;  il 
•sera  consacré  à  Saint-Saëns  et  précédé  d'une  courte  allocution  de  M.  Louis 
Laloy. 

Wiesbaden.  —  Le  compositeur  Lucien  de  Flagny,  qui,  pendant  son  séjour  à 
Mayence,  eut  l'honneur  de  voir  exécuter  ses  Kinderlieder,  œuvre  d'une 
piquante  originalité,  à  la  Cour  du  Grand-Duc  régnant  de  Ilesse-au-Rhin  et  à  la 
résidence  de  S.  A.  R.- Madame  la  Princesse  Lichtenstein,  vient  de  remporter  un 
nouveau  succès  avec  l'audition  qu'il  donnait  ici  de  ses  œuvres  dans  la  salle  de 
concert  Victoria.  Le  public  très  distingué  n'a  pas  ménagé  ses  applaudissements 
à  l'auteur  et  à  ses  interprètes.  W. 


Nos   concours  (Suite  et  fin). 

Nous  avons  reçu  les  nouvelles  c-ompositions  portant  les  devises  suivantes  : 

Sur  l'herbe  molle.,  dans  la  nuit.,  les  jeunes  filles  ont  dansé  toutes  ensemble  (Pierre 
Louys,  les  Chansons  de  Bilitis).  — Au  petit  bonheur.  —  In  tenui  labor. —  Le 
rythme  est  r  élément  masculin  de  la  musique  ;  la  mélodie  en  est  Vêlement  Jéminin 
(J.  C).  —  Quot  capita,  tôt  sensus.  —  L'aurore  apparaissait  ("Victor  Hugo).  —  Un 
tiens  vaut  mieux  que  deux  tu  r  auras. —  De  verre  pour  gémir,  d'airain  pour  résister.  — 
Ire  et  Icetare.  —  Le  simple  plaît  aux  petits.  —  Lcetamini.  —  Regarde  ton  but  et 
marche.  —  Permamero.  —  Nil  desperandum.  —  //  est  bon  de  lire  et  d'écrire.  — 
Abbiamo  uno   fratello. 


Exercices  d  harmonie  et  de  contrepoint. 

Nous  avons  reçu,  en  réponse  à  la  question  posée  dans  notre  dernier  article, 
plusieurs  lettres  ;  la  suivante  nous  paraît  donner  l'analyse  la  plus  claire  et  la  plus 
précise  du  passage  que  nous  citions  : 

Monsieur  le  Directeur, 

Votre  Revue  du  15  janvier  pose  (p.  72)  une  question  à  laquelle  répondront  sans  peine  tous  les 
'lecteurs  de  vos  précédents  articles  sur  les  notes  de  passage,  broderies,  échappées  et  appoggiature. 
L'harmonie  classique  aura  tôt  fait  de  remettre  à  sa  place  chacune  des  notes  de  cette  longue  phrase 
de  Beethoven  : 
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Beethoven,  Début  de  Vadagio  de  la  Sonate  op.  22 


'  On  voit  facilement  que  tout  repose  ici  sur  deux  accords  seulement  :  l'accord  de  la  tonique,  qui 
règne  sur  les  deux  premières  mesures  pour  revenir  à  la  dernière,  avec  un  a  retard  »  ou  prolon- 
gement du  lat>  bientôt  résolu  sur  le  sol;  et  l'accord  de  septième  de  dominante  (s?  t>-7-e-/a-/a  t>) 
dans  son  premier  renversement (ré-/fl!-/a  b-si'b)  occupe  les  deux  mesures  intermédiaires;  la  mélodie, 
en  ajoutant  un  ut  à  cette  harmonie,  en  fera  un  accord  de  neuvième,  dont  la  signification  tonale 
sera  exactement  la  même.  Seront  donc  étrangères  à  l'harmonie  :  dans  les  deux  premières  mesures 
et  la  dernière,  toutes  les  notes  qui  ne  seront  ni  des  mil),  ni  des  sol,  ni  des  sif;  dans  les  deux 
autres,  toutes  celles  qui  ne  s'appelleront  pas  si  b,  ré,  fa,  la  b  ou  ut.  Reste  à  leur  trouver  des  déno- 
minations. 

/>'s  mesure.  Le  la\)  (petite  note)  est  une  broderie  brève  du  sol  ;  \e  fa  est  une  broderie  de- 
ce  même  sol,  et  le  la  b  est  une  no  te  de  passage,  qui  doit  aboutir  sur  le  si  b  • 

2*=  mesure.  Mais  ce  si\}  est  remplacé  d'abord  par  une  appoggiature  chromatique  {la  H)  qui  dure- 
trois  temps.  On  trouve  ensuite  une  broderie  brève  {ut),  une  broderie  chromatique  [la  H),  et  un  si  ^ 
qui  doit  être  considéré  comme  une  anticipation  du  5/  Q  de  la  mesure  suivante. 

j8  mesure.  Ce  5î  B,  qui  forme  une  dissonance  très  forte,  est  symétrique  au  la  H  de  la  mesure 
précédente.  C'est  une  appoggiature  chromatique  de  Vut.  Mais  il  est  lui-même  brodé  par  Vut  et  le- 
la,  et  lorsqu'on  croit  qu'il  va  se  résoudre,  survient  une  autre  appoggiature,  supérieure  cette  fois,  de. 
Wit^  auquel  il  ne  reste  plus  qu'une  triple  croche.  Le/a  qui  suit  est  une  note  «  réelle  »,  ornée  d'une 
broderie  supérieure  et  inférieure  et  d'une  note  de  passage  [sol). 

4^  mesure.  Le  /a  b  est  une  note  réelle,  le  sol  une  note  de  passage  qui  mène  An  fa,  autre  note 
réelle,  brodée  d'un  mi  tl;  on  retourne  au  la  b  par  le  sol.,  à  Vut  par  le  si'b,  cet  ut  est  orné  d'une 
broderie  chromatique  {si  E5);  le  dernier  la  b    est  note  réelle  aussi. 

5^  mesure,  ht  fa  ff  est  une  appoggiatui-e  chromatique  du  sol. 
Récapitulons.  La  phrase  se  compose  de  30  notes  ;  réduite  à  ses  notes  réelles,  elle  n'en  contient  que  1 8> 


rfc 


^ 


^^^^^^^ 


:^=^=i; 


:P=P^ 


ESEf 


î^ 


Tout  le  reste  est  condamné,  banni  de  l'harmonie  pour  difierents  motifs.  Et  maintenant  une 
question  se  pose  :  Beethoven  a-t-il  d'abord  pensé  la  phrase  sous  sa  forme  réduite  et  harmonique, 
ou  au  contraire  lui  est-elle  venue  à  la  pensée  avec  tous  ses  accents  expressifs.^  Je  laisse  le  soin  de 
la  résoudre  à  déplus  experts,  et  mécontente  d'affirmer  ma  préférence  personnelle  pour  la  phrase 
complète. 

Veuillez  agréer,  etc. 

Prosper  Douraque. 


Le  Gérant  :  A.   Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 
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SOMMAIRE.  —  Louis  Laloy  :  Claude  Debussy  et  la  simplicité  en  musique.  —  Fr.  Liszt  : 
Lettres  inédites  à  Alfred  Jaëll  {suite  et  fin).  —  P.-J.  Thibaut  :  I.e  chant  des  Églises  d'Orient 
(à  propos  d'un  ouvrage  récent).  —  Adalbert  IVIercier  :  Publications  nouvelles.  —  Louis  Laloy, 
Romain  Rolland^  Josepll  Trillat:Les  Concerts.  —  L'Enseignementduchant  dans  les  L)-cées; 
lettre  de  M.  Osiris.  —  Actes  officiels,  Informations  et  Correspondances.  —  Exercices  d'harmonie 
et  de  contrepoint. 

SUPPLÉMENT  MUSICAL  : 

Le  Printemps,  Suite  pour  orchestre  et  chœurs,  de  CL  Debussy  (œuvre  inédite). 


PARIS 

5i,  Rue  de  Paradis,   5i 


La 


Revue  Musicale 


51,  Rue  de  Paradis,    PARIS 

Paraît  deux  fois  par  mois,  avec  un  supplément  musical 

de  huit  pages. 

Il  faut  se  féliciter  du  très  brillant  succès  de  la  Revue  musicale,  car  cette  publication  à 
la  fois  sérieuse  et  agréable,  qui  fait  une  part  égale  à  la  musique  ancienne  et  à  la  musique 
moderne,  à  l'histoire,  à  la  théorie  et  à  la  pratique,  répond  à  un  besoin  de  l'éducation 
musicale  en  France.  La  Revue  musicale  ne  publie,  dans  son  supplément,  que  des  morceaux 
tirés  des  maîtres  d'autrefois  ou  d'aujourd'hui,  morceaux  que  le  lecteur  aurait  grand'peine 
à  se  procurer,  car  ils  sont  inédits  ou  tirés  de  partitions  pour  orchestre  et  de  collections  très 
coûteuses. 

(Journal  le  Temps,  numéro  du  28  nov.  1903.) 
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CLAUDE   DEBUSSY 

LA     SIMPLICITÉ     EN    MUSIQUE 


ta ^ïa       ! !i \ 


(Prélude  à  l'Après-midi  d'un  Faune.) 


II  y  a  des  musiques  que  l'on  admire  de  loin,  comme  de  nobles  étrangères  au 
visage  fermé;  d'autres  qui  tantôt  vous  sourient  et  tantôt  vous  éloignent  ; 
d'autres  enfin  sont  comme  des  amies  toujours  chères,  toujours  attendues,  de 
qui  Ton  ne  voudrait  jamais  quitter  les  fraîches  mains  consolatrices.  Depuis  que 
je  l'ai  rencontrée  sur  mon  chemin,  la  musique  de  Cl.  Debussy  a  été  la  fidèle 
compagne  dont  la  grâce  ne  se  dément  jamais.  D'où  vient-il,  ce  charme  tou- 
jours renouvelé,  de  quelles  sources  mystérieuses,  inconnues  au  reste  des 
hommes?  C'est  ce  que  je  dois  essayer  de  dire  ici,  avec  le  plus  de  précision  et 
d'impartialité  qu'il  me  sera  possible. 

Quand  Pt'lléas  parut,  voilà  bientôt  deux  ans,  il  y  eut  grand  bruit  dans  la  cité 
des  musiciens.  La  critique,  qui  ne  laisse  guère  échapper  l'occasion  de  prophé- 
tiser à  contre-sens,  opina  communément  que  l'œuvre  n'irait  pas  loin  ;  on  vit 
paraître  le;s  habituelles  doléances,  qui  servent  depuis  quatre  cents  ans  (i)  contre 
toute  musique  nouvelle  :  plus  de  mélodie,  plus  de  clarté,  une  harmonie  dure  et 
pénible,  une  science  indiscrète;  ah!  qui  nous  rendra  le  beau  chant?  Ceux  qui 
suivent,  depuis  une  vingtaine  d'années,  le  mouvement  musical,  et  savent  combien 
une  telle  critique  est  sujette  aux  palinodies,  n'y  firent  guère  attention.  Restaient 
les  sourires  dédaigneux  de  quelques  musiciens  fiers  de  leur  ((  force  )),  les  plaintes 
des  premiers  violons  navrés  de  ne  point  jouer  pendant  toute  une  scène  ;  survint 
bientôt  l'admiration  intempestive  d'un  certain  public  qui  aime  à  ne  pas  com- 
prendre et  va  tout  droit  à  l'obscurité  comme  les  papillons  à  la  lumière.  Beau- 
coup d  honnêtes  gens  ne  surent  plus  que  penser.  D'autres  allèrent  voir  l'œuvre 
tant  discutée,  et  y  trouvèrent  simplement  ce  qu'un  auditeur  non  prévenu  devait 
y  reconnaître  d'emblée:  une  musique  sans  formules,  où  tout  venait  de  l'âme, 
une  musique  sans  développements  oiseux,  modelée  sur  le  drame,  ou  plutôt  sur 
la  vie  elle-même,  dont  les  mots  du  drame  n  étaient  encore  qu'un  pâle  reflet;  une 
déclamation  simple  et  juste,  un  orchestre  clair  et  contenu  ;  une  puissance  d'émo- 
tion irrésistible;  tant  d'humanité,  de  pitié,  de  sympathie  attendrie,  que  1  on  ne 
pouvait  maudire  aucun  des  héros  de  la  tragique  histoire,. et  que  l'on  sortait  de 
là  meilleur  et  plus  disposé  au  pardon  ;  voilà  ce  qui  apparut  aux  esprits  sincères. 
Ils  comprirent  que  1  œuvre  de  Mœterlinck  était  transfigurée  par  une  telle  mu- 
sique et,  sans  en  demander  davantage,  ils  retournèrent  1  entendre  :  ainsi  se  fit  le 
vrai  et  durable  succès  du  seul  drame  musical  auquel  j'aie  pu  assister,  pour  ma 
part,  sans  être  jamais  choqué  par  aucun  de  ces  artifices  qui  suffisent  à  rompre 
le  charme;  chef-d'œuvre  d'émotion  et  de  simplicité  (2). 

(i;  Voir  à  ce  sujet  l'article  de  M.  V.  d'Indy  sur  Pelléas  dans  VOccident  (juin  1902)  et  la  cita- 
tion d'une  critique  de  Monteverdi,  que  l'on  croirait  d'hier. 

(2)  Ce  sont  justement  ces  deux  qualités  que  l'on  s'est  attaché  à  mettre  en  lumière  ici,  après  la 
première  représentation  de  Pelléas  et  Mélisande  (mai  1902).  Je  le  rappelle  avec  d'autant  plus  de 
plaisir  que  l'article  n'est  pas  de  moi. 
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Je  sais  que  ce  dernier  mot  va  à  l'encontre  d'un  préjugé  encore  assez  répandu. 
Que  de  fois  j'entends  dire  :  «  La  musique  de  Debussy?  Elle  est  trop  savante,  je 
n'y  comprends  rien.  ))  Il  y  a,  en  ces  quelques  mots,  un  aveu  sincère  et  un  juge- 
ment erroné.  Il  est  parfaitement  permis  de  ne  pas  comprendre  d'abord  une  telle 
musique  ;  mais  ne  nous  y  trompons  point  :  ce  qui  déroute  alors,  ce  n'en  est  point 
laxomplication,  mais  la  simplicité  même.  Nous  sommes  accoutumés  à  des  con- 
structions symétriques,  à  des  retours  périodiques  et  prévus  de  motifs,  à  des 
artifices  de  déformation  rythmique  ou  de  modulation,  enfin  et  surtout  à  des 
exercices  d'amplification  qui  pour  beaucoup  de  nous  sont  tout  l'art  du  dévelop- 
pement. Cette  rhétorique  devient  nécessaire  à  notre  goût  dépravé,  et  nous  res- 
tons interdits  d'abord  devant  une  oeuvre  qui  n'obéit  qu'à  des  lois  intérieures  et 
au  rythme  de  sa  propre  vie.  Nous  ne  nous  apercevons  pas  que  toute  la  science, 
la  mauvaise  science  qui  tue,  est  dans  ces  innombrables  compositions  où  les  senti- 
ments sont  vulgaires,  les  pensées  quelconques,  et  où  l'ingéniosité  de  la  forme  veut 
faire  oublier  l'indigence  de  la  matière.  Combien  j'en  connais,  et  dans  les  œuvres 
qui  veulent  être  le  plus  modernes,  de  ces  fugues  qui  viennent  à  point  pour 
remplacer  un  développement  impossible,  de  ces  chaînes  d'accords  qui  transpor- 
tent un  motif  d'étage  en  étage  sans  parvenir  à  le  rendre  intéressant,  et  de  ces 
superpositions  de  thèmes  qui  ((  marchent  ensemble  »,  et  feraient  mieux  de  ne 
point  marcher  du  tout  !  Rien  de  tout  cela  dans  la  musique  de  M.  Debussy  :  elle 
chante,  et  en  chantant  s'anime  ou  s'alanguit,  s'excite  ou  s'apaise,  se  répond  à 
elle-même,  ou  brusquement  change  d'idée,  ainsi  qu'il  nous  arrive  à  nous-mêmes 
lorsque  nous  nous  laissons  aller  au  fil  de  nos  pensées  ;  et  elle  se  tait  quand  elle 
n'a  plus  rien  à  dire.  Ce  dernier  trait  seul  suffit  à  lui  donner  une  physionomie  si 
tranchée  et  si  peu  commune  aujourd'hui,  que  l'on  conçoit  la  première  surprise 
et  presque  l'effroi  de  beaucoup  d'entre  nous.  La  nature  est  étrange  aux  yeux  de 
ceux  que  l'art  a  nourris  d'artifices. 

Rien  de  plus  simple,  mais  aussi  de  plus  expressif,  de  plus  nettement  tracé,  que 
les  idées  mélodiques  de  M.  Debussy.  Tel  est  ce  thème  qui,  inscrit  au  frontispice 
du  drame  de  Pelléas,  semble  dire  :  a  Ceci  est  une  légende,  une  vieille  et  triste 
légende  de  la  forêt  »  : 


^^=^^^^^^E^^=^g 
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Tel  encore  le  gracieux  motif  qui  évoque  Mélisande,  si  frêle  et  si  délicate  qu'on 
ose  à  peine  l'aimer,  et  que  la  vie  l'écrasera  : 


$ 
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Et  à  chaque  pas,  jusqu'à  la  fin  du  drame,  on  entend  sourdre  ainsi  des  idées 
nouvelles,  dont  les  unes  ne  reparaîtront  plus,  et  les  autres  reviendront  avec  le 
charme  effacé  du  souvenir  :  ainsi,  le  dernier  soir,  quand  enfin  les  paroles  graves 
ont  été  prononcées,  l'image  du  jardin  lumineux,  témoin  des  premières  rencon- 
tres, apparaît  avec  ces  quelques  notes  : 
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.Et  je  sais  bien  que  l'on  va  me  dire  :  «  Courtes  Idées,  en  ^  vérité  !  Bach^  et 
Beethoven  ne  pensaient  pas  ainsi.  »  Sans  doute,  mais  la  longueur  ne  fait  rien,' 
à  l'affaire, -la  concision  est  un  mérite  aussi,  et  de  Joui  prem  ier  .ordre,  lorsqu'en 
si  peu  d'espace  il  tient  tant  d'émotion.  Aussi  bien  n'était-ce  pas  le  lieu  de/s'éten-. 
dre,  en  ce  drame  où  il  fallait  saisir  et  noter  les  sentiments  au  passage,  à  mesure- 
qu'ils  transparaissaient  sous  le  tissu  des  mots.  Mais  il  ne  faut  pas  juger  M.  De- 
bussy-sur  le  seul  Pelléas.  On.  oublie  trop  qu'iL  a  écrit  aussi  de  la  musique 
pure  (i),  et  que  là  il  n'a  pas  craint  de  dire  toute  sa  pensée.  Schumann  n'a  rien 
écrit  de  plus  tendre,  ni  de  plus  élevé,  ni  de  plus  soutenu  que  la  première  phrase 
de  l'andante  du  Quatuor  à  cordes  : 

,N  =  80.  ^ 


-^^ 
l^m 


V°"  av.  sourdine. 


Une  autre  phrase  répond,  mélancolique  et  rêveuse,  comme  détachée  des  choses 
de  la  terre,  et  d'une  grâce  infinie  ; 
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Alto. 
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Où  trouver  des  mélodies  plus  achevées  ?  On  voit  aisément  que  ce  qui  caracté- 
rise l'inspiration  de  M.  Debussy,  ce  n'est  pas  un  mode  d'écriture  particulier, 
mais  une  couleur  personnelle  :  quelque  chose  de  souverainement  pur,  d'abord, 
une  réserve  et  une  pudeur  candides,  jointes  à  une  vie  intérieure  aussi  forte  que 
délicate  ;  une  âme  à  la  fois  exaltée  et  discrète,  dont  la  tendresse  peut  aller  jusqu'à 
la  passion,  mais  non  jusqu'au  désir  ;  le  goût  et  le  respect  de  tout  ce  qui  est  gra- 
cieux, ingénu  et  touchant  :  tel  est  le  fond  de  la  pensée,  telle  en  est  la  vraie  et 
grande  originalité.   .  

Ces  précieux  sentiments,  qui  touchent  des  fibres  rarement  émues  par  la  vie 
réelle,  se  développent  sans  que  rien  gêne  leur  essor,  pas  même  la  volonté  du 
compositeur  qui,  visiblement,  écoute  ses  voix  intérieures,  et  n'écrit  que  sous  leur 
dictée.  Ce  n'est  pas  à  dire  qu'il  n'y  ait,  dans  ces  œuvres,  aucun  plan  saisissabl-e. 


(i)  Sans  être  démesurée,  1  œuvre  de  M,  Cl.  Debussy  n'en  est  pas  moins  déjà  considérable;  il 
faut  citer  : 

Le  Printemps  (1887),  Suite  pour  orchestre  et  chœurs,  inédite  jusqu'à  ce  jour,  dont  nous  com- 
mençons aujourd  hui  la  publication  ; 

La  Danioiselle  Élue  (1888),  analysée  dans  la  Revue  musicale  du   i*^""  janvier  1903  ; 

Six  Ariettes^  sur  des  poésies  de  Verlaine  {1889)  ; 

Cinq  Poèmes  de  Baudelaire  (1890',  analysés  dans  la  Revue  du  i^r  octobre  1902; 

Six  Mélodies,  tirées  àt  Sagesse  et  des  Fêtes  galantes  de  Verlaine; 

Le  Quatuor  à  cordes  (1893)  ; 

Le  Prélude  à  V Après-midi  d'un  Faune  (1894),  analysé  dans  la  Revue  du  i'^^  novembre-1902  ;' 

Une  Fantaisie  pour  piano  et  orchestre,  encore  inexécutée  (1899); 

Trois  Noc/tvnzes  pour  orchestre  (1900); 

Trois  Pièces  pour  le  piano  (1901)  ; 

Pelléas  et Mélisande  (1902)  ;  -    . 

Les  Estampes,  pour  piano  (1903). 
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bien  au  contraire,  mais  ce  plan  tient  à  la  nature  mûme  des  choses,  et  non  aux 
règles  d'un  genre.  Ainsi  je  pourrais  fort  bien  qualifier  l'Andante  du  quatuor  de 
lied  à  3  parties,-  si  je  voulais  ;  mais  en  réalité  ce  n'est  pas  un  lied,  c'est  un  dia- 
logue entre  deux  pensées,  dont  la  seconde,  d'abord  résignée,  s'affirme  par  degrés 
et  se  passionne,  pour  retomber  ensuite  au  calme  attristé  du  début.  Je  veux  dire 
qu'il  n'y  a  rien,  dans  tout  le  cours  du  morceau,  qui  révèle  un  calcul,  une  inten- 
tion de  moduler  pour  le  seul  plaisir  de  changer,  ou  pour  préparer  une  rentrée.  Il 
en  est  de  même  pour  le  premier  mouvement,  où  l'on  peut  bien  reconnaître  une 
première  et  une  seconde  idée  ;  mais  bien  plutôt  une  seule  idée  le  domine,  qui  s'en- 
richit sans  cesse  d'idées  accessoires,  et  l'une  de  ces  idées  accessoires,  la  dernière, 
a  plus  d'importance  que  les  autres,  parce  qu'elle  est  comme  une  réponse  à  la 
question  posée  :  par  cette  libre  disposition,  M.  Debussy  ne  fait  que  continuer  la 
manière  de  Beethoven  en  ses  derjniers  quatuors  ;  mais  ce  qu'il  faut  noter,  c'est 
qu'entre  ces  divers  développements,  on  n'aperçoit  point  de  transitions,  tant  est 
grande  la  cohésion  du  tout,  tant  est  souple  aussi  une  harmonie  qui  sait  passer 
par  dégradations   insensibles  de  nuance  en  nuance.    . 

On  a  beaucoup  parlé  de  l'harmonie  de  M.  Debussy,  pour  dire  qu'elle  était 
neuve,  inouïe,  barbare,  impossible,  ou,  au  contraire,  magique  et  miraculeuse.  Je 
crois  qu'on  a  beaucoup  exagéré,  dans  l'un  et  l'autre  sens,  et  je  dirai,  pour  ma 
part,  qu'elle  est  fout  uniment  expressive.  Il  y  a  plusieurs  sortes  d'harmonie 
L'une,  que  j'appellerai  sans,  intention  ironique  l'harmonie  de  rencontre,  résulte 
de  la  superposition  de  mélodies  distinctes  ;  l'oreille  entend  forcément  des 
accords,  puisqu'elle  entejnd  plusieurs  notes  simultanément,  mais  ces  accords 
n'ont  aucune  importance,:  ne  jouent  aucun  rôle  dans  l'oeuvre  musicale,  fondée 
uniquement  sur  la  mélodie.  Telle  est  1  harmonie  des  primitifs  de  la  polyphonie 
vocale  (car  dès  le  inilieu  du  xvi^  siècle  on  voit  apparaître  la  préoccupation  de 
la  beauté  de  l'accord  pris  en  soi).  Une  autre  sorte  d'harmonie  a  pour  objet  unique 
de  fixer  la  tonalité  :  elle  règne  auxvii^,  au  xviii^  siècle,  et  encore  au  xix'^siècle  dans 
l'opéra  italien  ;  rien  de  pli^^s  terne  et  fatigant  que  ces  perpétuels  accords  de  tonique 
et  de  dominante,  lorsque  ja  tonalité  ne  change  guère,  ce  qui  est  justementle  cas  de 
cet  opéra  dégénéré.  Mais  aujourd'hui  l'harmonie  a  appris  à  rechercher  d'autres 
effets  ;  on, sait  qu'un  accord,  par  lui-même,  est  doux  ou  triste,  douloureux  ou 
reposé,  gracieux  ou  brutal  ;  Roland  de  Lassus  s'en  doutait  bien  d'ailleurs,  ainsi 
que  Bach,  et  Beethoven,  et  tous  lesgrands  musiciens.  Cependant  l'harmonie  de 
rencontre  se  trouve  encore  en  plus  d'une  page,  chez  les  maîtres  actuels  du  con- 
trepoint, un  d'Ind}'-,  un  Dukas  :  c'est  elle  qui  explique  plus  d'unède  leurs  appa- 
rentes duretés.  L'harmonie  tonale  est  aussi  en  usage,  chaque  fois  que  des  modu- 
lations rapides  et  imprévues  risquent  de  dérouter  l'oreille.  Mais  l'harmonie  de 
M.  Debussy,  tout  en  aboutissant  toujours  à  des  tonalités  très  définies,  est  expres- 
sive au  premier  chef.  Rien  de  nouveau,  d'ailleurs,  dans  les  moyens  employés  : 
appoggiatures,  altérations,  pédales,  retards  irréguliers.  Mais  il  y  a  la  manière. 
Ici  comme  dans  la  conduite  du  développement,  rien  qui  ne  se  justifie  par  des 
raisons  morales,  c'est-à-dire,  au  vrai  sens  du  mot,  musicales.  M.  Debussy  peint 
avec  des  accords,  il  parle  avec  des  accords,  et  arrive  ainsi  à  noter  des  nuances 
instantanées  de  sentiments.  C'est,  si  l'on  veut,  de  l'impressionnisme,  mais  du 
meilleur,  car  il  rend  mieux  saisissabl.e  la  continuité  delà  vie,  au  lieu  de  l'inter- 
rompre. Un  des  passages  de  Peliéas  qui  sont  pour  moi  le  plus  émouvants  est 
tout  en  harmonies  : 
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Pelléas. 


Violons 


Altos 


4  V"es  soli 


I  r  ■  ^^_J^_=ï^  j  1  jlJ  ;-~îii^z;^^ 


On      a     bri-    se     la  glace   a-    vec  des  fers      rou-  gis. 
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Sons  harmoniques  ;  effet  à  l'octave 


^^ 


i^a 


^ 


jïd. 


^^ 


supérieure. 


-tzd_ 


r 


r 


r 


^^^-JL-jU-bi-     J^-p3,^JiJU^.^^^-^^ 


Tu    dis    ce-    la    d'u-   ne    voix  qui  vient  du  bout  du        monde. 
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Qu'est-ce  là  }  Tout  simplement  deux  accords  de  neuvième  enchaînés,  puis 
deux  autres.  Mai  le  mi  tenu  au  grave  par  les  altos,  et  répété  à  Taigu  par  les  sons 
immatériels  des  violons,  puis  confié  aux  violons  seuls,  donne  à  l'harmonie  une 
suavité  qui  enveloppe  l'âme  :  c'est  là  un'de  ces  instants  divins,  où  s'évanouit  tout 
ce  qui  retient  habituellement  la  vie,  où  le  secret  de  l'être  intérieur  apparaît  enfin 
sans  voiles  :  c'est  une  illumination.  Pour  ne  pas  oublier  d'être  pédants,  remar- 
quons encore  que  ce  mi,  neuvième  ou  septième  dans  le  premier  accord,  tierce  ou 
octave  dans  le  second,  fait  attendre  et  désirer  la  descente  des  quintes  de  la 
basse,  et  enlève  toute  équivoque  à  leur  parallélisme.  Une  dialectique  rigoureuse 
peut  même  considérer  le  premier  accord,  tout  entier,  comme  une  appoggiature  du 
second.  Mais  peu  importe  le  nom  :  l'effet  existe,  il  est  saisissant,  et  semble  tout 
naturel. 

Le  naturel  !  Ce  mot  me  revient  sans  cesse  à  l'esprit,  pour  caractériser  un  style 
qui  semble  à  d'autres  le  comble  du  raffinement,  voire  de  la  perversité.  Mais,  ainsi 
que  je  le  disais  en  commençant,  c'est  le  naturel  même  qui  nous  surprend  aujour- 
d'hui. Un  homme  qui,  dans  une  assemblée,  s'avise  de  dire  simplement  sa  convic- 
tion intime,  risque  fort  de  passer  pour  un  fou,  ou  pour  un  subtil  ironiste,  ou 
pour  un  diplomate  habile  aux  sous-entendus.  La  même  chose  arrive  à  M.  Debussy. 
On  ne  le  comprend  point  d'abord,  parce  que  sa  musique  nous  transporte  loin  de 
nos  villes,  de  nos  maisons,  de  nos  chambres  fermées,  en  des  vallons  sauvages  où 
se  pressent  les  fleurs,  où  les  folles  lianes  s'enlacent  aux  troncs  des  arbres,  où  flotte 
un  riche  et  frais  parfum  d'ajoncs  ensoleillés.  Là  circule  partout  une  jeune  sève, 
là  se  lève  de  toutes  parts  une  vie  ardente  et  pure,  dont  nous  avions  perdu  le 
souvenir,  là  nous  retrouvons  nos  sentiments  dépouillés  de  tout  calcul,  à  l'état 
de  grâce  originelle.  Et  l'on  me  dira  sans  doute  que  d'autres  musiques  nous 
transportent  moins  loin  de  l'existence  réelle,  et  par  là  peuvent  nous  donner 
plus  de  courage  à  l'affronter.  Sans  doute.  Mais  tous  ceux  qui  croient  que  le 
meilleur  de  la  vie  est  encore  ce  qu'on  en  rêve  iront  souvent  se  recueillir  aux 
jardins  de  Fantaisie  dont  M.  Debussy  a  retrouvé  le  chemin. 

Louis  Laloy. 

La  Revue  musicale  commence  aujourd'hui,  dans  son  Supplément,  la  publication 
d'une  œuvre  inédite  de  M.  Cl.  Debussy  :  Printemps,  Suite  pour  orchestre  et-chœurs 
(V orchestre  réduit  pour  piano  à  quatre  mains].  Ce  second  envoi  de  Rome  (1887),  un 
peu  antérieur  à  la  Damoiselle  Elue,  révèle.,  avec  une  pensée  déjà  maîtresse  d'elle- 
même,  un  entrain  juvénile,  une  joie  naïve  de  vivre  et  de  sentir,  qui  depuis  ont  fait 
place  à  des  sentiments  plus  profonds.  L'œuvre  est  du  plus  grand  intérêt  pour  qui 
prend  plaisir  à  suivre  la  formation  dune  personnalité,  et,  déplus^  elle  est  charmante. 
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Lettres  inédites  de  Fr.   Liszt  à  Alfred  Jaëll  (i; 

'         .    .  .     (1855-1859) 


IV 


Bien  cher  Monsieur, 


Ce  m'est  un  véritable  plaisir  que  de  savoir  mon  Concerto  en  si  bonnes  et  vail- 
lantes mains,  —  et  toutes  les  fois  qu'il  vous  conviendra  de  le  jouer,  je  ne  saurais 
y  avoir  d  objection.  Veuillez  donc  bien  en  disposer  comme  de  votre  propriété  en 
prenant  seulement  soin,  comme  je  me  suis  déjà  permis  de  vous  le  recommander, 
de  ne  pas  la  laisser  endommager  par  1  incurie  ou  la  maladresse  du  chef  d'or- 
chestre et  des  instrumentistes,  qui  pour  des  morceaux  de  ce  genre  sont  obligés 
à  des  répétitions  soigneusement  faites,  assez  peu  du  goût  de  plusieurs  de 
•ces  Messieurs. 

Dans  la  nouvelle  copie  qui  vous  parviendra  sous  peu  vous  remarquerez  un 
léger  changement  à  la  fin  de  l'adagio.  Les  trilles  continuant  jusqu'à  l'entrée  du 
triangle  dans  le  Scherzo  me  semblent  d'un  meilleur  effet  que  le  passage  qui  se 
trouvait  précédemment  à  cette  place,  et  je  vous  prie  de  faire  corriger  les  parties 
■d'orchestre  avec  cette  simplification. 

Comme  il  est  probable  que  vous  passerez  encore  quelques  mois  dans  ces  pa- 
rages de  l'Allemagne,  je  suis  assez  indiscret  pour  vous  engager  à  venir  me  voir 
à  Weymar  et  à  y  passer  quelques  jours.  Quand  vous  vous  rendez  à  Francfort  et 
Stuttgard,  votre  chemin  vous  conduit  naturellement  par  notre  petite  ville  et  je 
vous  en  voudrais  presque  si  vous  ne  me  faisiez  pas  le  plaisir  de  vous  y  arrêter 
un  peu.  A  la  fin  de  ce  mois  la  nouvelle  ligne  du  chemin  de  fer  qui  ne  mettra  que 
deux  heures  et  demie  de  trajet  d'ici  à  Leipzig  sera  ouverte.  Ainsi,  de  quelque 
côté  que  vous  alliez,  vous  vous  trouverez  très  rapproché  de  moi  et  je  compte  bien 
que  vous  me  donnerez  bientôt  l'occasion  de  vous  renouveler  personnellement 
l'expression  des  sentiments  sincèrement  distingués  et  affectueux  dont  je  vous 
prie  d'être  très  assuré.  ,  ^ 

F.  Liszt. 
Weymar,  13  mars  56. 

V 

Comment,  vraiment,  mon  cher  Jaëll,  vous  avez  encore  le  courage  de  jouer 
mon  concerto,  et  cela  avec  un  «  véritable  succès  )),  comme  vous  me  l'écrivez  ? 
Eh  !  quoi,  n'entendez-vous  donc  pas  la  rumeur  toujours  grossissante  des 
grognements  des  Goliaths  de  la  docte  critique,  des  glapissements  et  croasse- 
ments, protestations  et  invectives  des  journaux  de  tous  les  formats  qui  démon- 
trent plus  qu'à  l'évidence  et  proclament  à  l'unisson,  comme  une  vérité  plus  vraie 
que  le  vrai  que  Liszt  n'a  jamais  été  et  ne  sera  jamais  capable  d'écrire  4  me- 
sures qui  aient  le  sens  commun,  qu'il  est  condamné  sans  rémission  à   traînera 

(i)  Suite  et  fin.  Voir  la  Revue  du   15  janvier. 
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perpétuité  le  boulet  de  la  transcription  (quelques-uns  ont  mûme  découvert  qu'il 
se  transcrivait  lui-même  ;  la  belle  invention  !  qu'il  n'y  a  dans  ses  prétendus 
Poèmes  sym'phoniques  comme  dans  les  infimes  échantillons  de  ses  compositions 
précédentes  ni  mélodie,,  ni  harmonie,  ni  rythme,  ni'  forme,  ni  fond,  tout  ce  qui 
reste  d'apparence  musicale  révenant  de  droit  et  entièrement  au  graveur  et  à 
l'imprimerie  de  Breitkopf  et  Iliirtel,  et  selon  la  sentence  catégorique  d'un  sa- 
vant professeur  de  Berlin,  sur  ces  horribles  et  faux  simulacres  de  musique  : 
((  Wo  nichts  ist  kann  man  nichts  sagen  (i)  !  »  que  le  susdit  Liszt  est  à  jamais  ense- 
veli dans  le  marais  pestilentiel  des  dissonances,  et  que  faire  semblant  de  s'aper- 
cevoir qu'il  a  jamais  écrit  des  morceaux  de  piano  ou  d'orchestre,  c'est  se  rendre 
coupable  au  premier  chef  du  crime  de  lèse-Art  et  se  condamner  à  ne  plus 
rien  comprendre  en  musique  et  à  brûler  Bach,  Hasndel,  Mozart,  Beethoven, 
Mendelssôhn,;Schumann  —  et  aussi  (clause  tenue  secrète)  à  bâiller  à  l'audition 
des  œuvres  de  MM.  X,  X,  ou  X^  ,  die  uns  gern  eir.  X  fur  ein  U  hinmalen  (2^. 

Eh  !  quoi,  dis-je,  vous  n'entendez  pas  tout  cela,  ou  pire  encore?  vous  l'entendez 
€t  n'en  êtes  guère  plus  touché,  et  n'en' prenez  pas  plus  de  souci  que  moi,  conti- 
nuant, après  comme  devant,  votre  chemin  comme  si  de  rien  n'était  > 

Bravo,  mon  cher  Jaëll,  voilà  qui  est  bien  et  qui  me  plaît.  J'ai  plaisir  à  vous 
l'écrire  et  en.  trouverai  un  double  à  vous  le  répéter  de  vive  voix  si  vous  tenez 
votre  quasi  promesse  de  venir  me  voir  dans  le  courant  d  avril.  Pour  répondre  à 
votre  question,  je  vous  dirai  que  le  La hengri  11  sera  donné  ici  le  19  avril. 

Quoique  vous  ayez  l'occasion  de  Ventendre  et  de  le  voir  mieux  à  Hanovre 
(où  Niemann -chante  admirablement,  à  ce  que  j'entends  dire,  le  rôle  principal^ 
je  serais  charmé  que  vous  veniez  écouter  une  de  nos  représentations  à  Weymar. 
Deux  ou  trois  jours  après  je  compte  faire  exécuter  au  Théâtre  les  g  Chœurs  que 
j'ai  composés  sur  le  texte  du.  Protnéthée  délivré  de  Herder,  en  les  faisant  pré- 
céder delà  ((  Symphonische  Dichtung  »  (n°  5)  dont  les  10  premières  mesures 
■clouées  sur  ces  deux  accords 
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avec  la  résolution  sur  6/4  (3")  d'ut  mineur 


sont  à  tout  le  moins  l'abomination  de  la  désolation... 

Quand  vous  viendrez  me  voir  et  reprendrez  votre  chambre  à  l'Altenburg,  je 


(t)  «  Rien  à  dire  où  il  n'y  a  rien  !  »  -  ,      ^  •         ' 

(2)  .((  Qui  aiment  à  nous  faire  prendre  un  X  pour  un  U  »,  à  nous  en  faire  accroire. 

(3)  Accord  de  quarte  et  sixte. 
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VOUS  offrirai  un  exemplaire  imprimé  de  la  partition  du  Concerto  qui  paraîtra  à 
Pâques  chez  Haslinger,  et  si  quelques  autres  de  mes  nouvelles  horreurs  et 
monstruosités  réussissent  à  divertir  votre  goût  déjà  fort  suspect  de  corruption, 
vous  n'aurez  qu'à  les  mettre  dans  votre  porte-manteau. 

Depuis  4  semaines  je  suis  retenu  dans  mon  lit  d'où  je  vous  écris,  par  une  ma- 
ladie qui  m'ennuie  davantage  que  le  concert  de  critiques  dont  je  suis  l'objet. 
L'une  et  l'autre  ne  m'empêchent  guère  de  demeurer  en  assez  belle  humeur  et 
je  prends  aussi  bien  les  clous  de  mes  jambes  que  les  clous  dont  me  régalent  les 
journaux,  en  bonne  patience.  Dans  peu  de  jours  le  médecin  me  promet  d'être 
quitte  des  premiers,  et  les  autres  s'enfonceront  ailleurs   que  dans  ma  peau. 

Venez  donc  me  voir  bientôt,  mon  cher  Jaëll,  pour  le  19  et  le  21  avril,  si  vous 
pouvez,  et  laissez-moi  vous  dire  merci  et  tout  à  vous, 

Fr.  Liszt. 
31   mars  57,  Weymar. 

VI 

Vous  êtes  un  faiseur  de  merveilles,  il  n'y  a  pas  à  en  douter,  mon  cher  Jaëll,  et 
je  trouve  même  que  vous  allez  crescendo  et  rinforzando  dans  la  pratique  de  cet 
art  particulier  que  vous  vous  êtes  approprié  !  Comment,  vraiment  vous  vous  êtes 
fait  applaudir  dans  les  Préludes  ?  —  C'est  à  ne  pas  y  croire  dans  la  situation  pré- 
sente où  il  suffît  démon  nom  pour  provoquer  la  rage  des  critiques,  déconcerter 
les  indifférents,  et  donner  des  démangeaisons  de  siffler  à  bon  nombre  de  merles 
galeux  qui  se  targuent  de  leur  effronterie  !  On  vient  d'en  voir  un  édifiant  exemple 
à  Berlin  au  Concert  de  Bûlow,  et  nous  savons  à  quoi  nous  en  tenir  sur  le  zèle  et 
l'impartialité  de  ces  pitoyables  défenseurs  du  bon  goût  et  de  la  saine  doctrine  en 
fiit  de  musique.  Bûlow  s'est  conduit  valeureusement  en  les  invitant  à  se  mettre 
dehors  ;  en  effet,  qu'ont  à  démêler  de  pareilles  gens  avec  YIdéal  ?  Pour  vous, 
mon  cher  Jaëll,  laissez-moi  vous  remercier  très  amicalement  de  votre  bon  cou- 
rage et  m'associer  au  plaisir  de  sa  réussite.  Veuillez  aussi  de  ma  part  faire  tous 
les  compliments  qui  reviennent  à  M.  Dax.  Dans  le  moment  actuel,  ne  pas  faire 
chorus  avec  ceux  qui  ont  pris  à  tâche  d'étouffer  le  développement  que  doit  irré- 
sistiblement accomplir  la  Musique,  est  une  preuve  de  caractère  que  personne  plus 
que  moi  ne  saurait  apprécier. 

Soyez-en  persuadé,  ainsi  que  des  sentiments  très  sincèrement  distingués  que 
vous  garde 

Votre  très  affectionné 

F.  Liszt. 
Leipzig,  30  janvier  59. 

P.  S.  —  Quand  vous  repasserez  dans  ces  contrées,  ne  manquez  pas  de  me  faire 
le  plaisir  de  votre  visite  à  l'Altenburg.  Si  par  hasard  cela  se  trouvait  vers  le 
8  avril,  il  y  aurait  un  Concert  de  Cour  possible  à  ce  moment. 

VII 

Voilà  qui  se  trouve  pour  le  mieux,  mon  cher  Jaëll,  que  vous  soyez  revenu  dans 
nos  parages  avec  les  hirondelles,    au  moment  où,   comme  je  le  désirais  depuis 
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longtemps,  vous  prendrez  votre  place  à  un  des   Concerts  de  cour  à    Wcymar. 

Ce  sera  donc  pour  le  9  avril  (lendemain  delà  fête  de  S.  A.  R.  Madame  la 
Grande-Duchesse  régnante)  et  je  vous  attends  un  peu  plus  tôt . 

Relativement  aux  morceaux  que  vous  jouerez,  nous  verrons  quand  vous  serez 
ici  quel  choix  sera  le  mieux  adapté  à  la  circonstance.  J'espère  que  Joachim  ne 
brillera  pas  par  son  absence,  et  vous  partagerez  avec  lui  les  honneurs  de  la  partie 
instrumentale  du  Programme  à  cette  Soirée. 

La  nouvelle  de  vos  succès  à  Vienne,  Pest,  etc.,  m'est  parvenue  de  tous  côtés, 
et  m'a  naturellement  fait  grand  plaisir.  Heureux  artiste  qui  ne  craint  pas  de  ris- 
quer sa  bonne  réputation  en  jouant  d'aussi  méchante  musique  que  mes  Préludes 
et  mon  Concerto  !  —  Les  doctes  et  les  eiitendus  (qui  n'ont  besoin  de  rien  entendre 
pour  savoir  à  quoi  ne  pas  s'en  tenir)  vous  ont  bien  averti  cependant  que  ce  n'était 
plus  ou  pas  encore  de  la  musique  ! 

Prenez-y  garde  et  soyez  plus  sage  dorénavant,  pour  n'avoir  pas  à  vous  repentir 
un  jour  de  la  part  que  vous  prenez  à  cette  corruption  de  goût,  à  cette  perversion 
des  moeurs,  que  mes  élucubrations  rachitiques  sans  forme  ni  sens,  ni  mélodie,, 
répandent  comme  une  malaria  dont  on  ne  saurait  assez  soigneusement  se  garer  ! 
—  Et  si  déjà  vous  êtes  incorrigible  à  l'endroit  de  votre  amitié  pour  moi,  bornez- 
vous  du  moins  à  une  ou  deux  Transcriptions  des  Lieder  de  Schubert  :  ((  Lob  der 
Thranen  »  ou  «  Stàndchen  »,  par  exemple,  car  n'est-il  pas  démontré  par-dessus 
l'évidence  que  c'est  une  des  plus  risibles  marottes  qui  aient  pu  se  loger  dans  ma 
cervelle,  d'imaginer  qu'il  me  réussirait  de  faire  jamais  autre  chose  que  des  Trans- 
criptions ? 

Vous  me  mettez  toujours  de  belle  humeur,  commevous  voyez,  mon  cher  Jaëll, 
et  je  crains  bien  d'être  encore  plus  incorrigible  que  vous,  malgré  toute  la  peine 
que  je  prends  à  m'instruire  de  toutes  les  leçons  qu'on  me  fait  à  profusion. 

Au  revoir  bientôt,  et  en  attendant  mille  cordiales  amitiés. 

F.  Liszt. 
21  mars  59. 

P.  S .  —  La  Gazette  d'Augsbourg  publie  le  généreux  et  royal  don  que  Sa  Majesté 
de  Hanovre  vient  d'accorder  à  la  Société  de  Hœndel.  Je  m'en  réjouis  double- 
ment, et  comme  artiste,  et  en  qualité  de  Membre  du  Comité  de  cette  Société.  Un 
si  noble  exemple  devient  encore,  pour  ainsi  dire,  plus  beau  et  plus  méritoire  par 
le  peu  d'imitation  qu'il  rencontre  ! 


rtô 
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Publications  nouvelles. 

Pierre  Aubry.  .—  Le  Rythme  tojiique  dans  la  poésie  liturgique  et  dans  le  chant 
des  Eglises  chrétiennes  au  moyeti  aoe.  Paris,  H.  Welter,.  1903. 

Sous  ce  titre,  M.  P.  Aubry  vient  de  nous 
donner  un  beau  livre,  élégant  de  forme 
et  "d'aspect,  excellent  de  fond.  Ce  n'est 
pas,  comme  on  pourrait  s'y  attendre,  un 
nouveau  traité  de  rythmique  grégorienne 
qui  viendrait  s'ajouter  à  une  liste  déjà 
longue  en  effet,  mais  une  iiitroduction 
historique  à  cette  étude,  introduction  qui 
vient  bien  à  son"  heure  combler  une  .vé- 
ritable lacutîé  dans  lexp'osé  d'une  question 
d'un  intérêt  plus  que  jamais  actuel. 

Selon  cet  auteur,  et  je  suis  heureux  de 
partager  en  cela  son  avis,  «  une  théo- 
rie du  rythme  musical  liturgique  devait,  avec  une  critique  plus  serrée  et  plus 
sûre,  expliquer  le  même  nombre  de  faits  et  s'adapter  à  la  théorie  musicale  de 
toutes  les  Églises  chrétiennes  sans  s'écrouler  d'elle-même  à  force  de  se  compli- 
quer en  s'adaptant  aux  faits  nouveaux  qui  se  révèlent. ..  Lès  conditions  am- 
biantes dans  lesquelles  léchant  liturgique  est  né  et  s'est  développé  ont  déterminé 
les  premiers  linéaments  de  l'hypothèse  du  rythme  oratoire  :  elles  sont  de  l'ordre 
concret,  telle  l'évolution  du  langage  parlé  vers  le  principe  tonique  au  iv''  étau 
v^  siècle  de  l'ère  chrétienne,  tel  encore  le  système  d'écriture  dès  neumès,  un 
peu  plus  tard  ;  ou  de'  l'ordre  abstrait,  comme  la  discipline  musicale  du  haut 
moyen  .âge,  manifestée  par  les  textes  des  théoriciens  parvenus  jusqu'à  nous. 
Ces  faits  que  fournissent  la  philologie  et  l'histoire,  sont  donc  eornme  des  points 
distants  qu'il  s'agit  de  relier  par  une  ligne  continue  )).  Et  l'auteur  de  conclure  : 
«  Le  rythnae  oratoire  ne  fuit  aucune  de  ces  conditions  ;  il  s'appliLqu-e  à  toutes 
et  justifie  chacune  d'elles.  »  .    /■ 

-M.  Aubry  se  range  donc  nettement  à  l'opinion  des  RR  PP.  Bénédictins,  et  son 
ouvrage  ne  tend  pas  peu,  du  reste,  à  corroborer  dans  un  certain  sens  une  thèse 
violemment  combattue  et  qui  ne  laisse  pas  de  conserver  encore  de  sérieux  con- 
tradicteurs. 

Un  de  ces  derniers,  le  R.  P.  Dechevrens,  S.  J.,  s'efforça  tout  dernièrement 
d'assurer  une  fois  de  plus  la  victoire  de  la  thèse  mensuraliste  (i)  sur  le  rythme 
oratoire,  en  étendant  ses  principes  particuliers  d'interprétation  au  chant  litur- 
gique des  diverses  Eglises  d'Occident  et  d'Orient.  Avrai  dire,  les  conclusions  du 
savant  Jésuite  me  paraisç^ent  dignes  de  remarque,  et  l'intérêt  de  cette  étude  m'o- 
blige à  les  rapporter  ici.   . 

«  1°  Dans  tout  l'Orient,  la  musique  des  Eglises  chrétiennes  possède  un  même 
rythme,  le  ■/.?''^voç,  le  temps,  exécuté  partout  de  la  même  manière. 


(i)  Selon  la  thèse  mensuraliste,  le  chant  grégorien  se  composerait  de  mesures,  comme  notre 
musique  ;  les  partisans  du  rythme  tonique  ne  lui  assignent  au  contraire  d'autre  rythme  que  celui 
des  paroles,  dont  les  syllabes,  on  le  sait,  sont  tantôt  fortes  ou  accentuées  et  tantôt  faibles  ou 
atones  (c'est  ce  que  1  on  appelle  aussi  rythme  oratoire). 
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((  2''  Pareille  uniformité  dans  des  Églises  séparées  les  unes  des  autres  depuis 
tant  de  siècles  par  des  divergences  de  rite  et  de  doctrine  est  la  preuve  évidente 
que  le  rythme  de  leurs  mélodies  est  réellement  le  rythme  originel  de  la  musique 
ecclésiastique 

((  3''L"ÉgHse  romaine  différait-elle  sur  ce  point  des  Églises  de  la  Grèce  et  de 
l'Orient  ?  L'histoire  nous  atteste  le  contraire,  tant  les  relations  étaient  intimes, 
les  échanges  fréquents,  entre  les  capitales  du  monde  chrétien. 

«  4°  Pourtant,  du  côté  de  l'Église  romaine,  cet  accord  dans  la  pratique  musicale 
s'est  brisé  à  partir  du  x''  siècle.  La  tradition  rythmique  a  été  rompue.  On  peut  la 
renouer  en  faisant  rentrer  la  théorie  du  x?'^""^^  dans  le  chant  latin.  » 

Une  thèse  fondée  sur  de  tels  arguments  me  paraît  a  priori  fort  bien  défendable 
en  un  sens.  Aussi  ai-je  un  vrai  regret  de  ne  point  connaître  l'exposé  qui  vient  d'en 
être  fait  par  le  nouveau  chef  du  parti  mensuraliste. 

S'il  faut  en  croire  M.  Aubry,  ((  le  R.  P.  Dechevrens,_quoique  partj  dans  une 
excellente  voie,  n'aurait  apporté  que  peu  de  critique  et  une  méthode  insuffisam- 
ment rigoureuse  à  l'examen  des  faits  musicaux  ».  Estimant  toutefois  que  son 
point  de  départ  était  bon,  notre  auteur  n'hésite  pas  à  le  conserver  et  reprend 
pour  son  propre  compte  l'étude  comparative  du  chant  liturgique  des  diverses 
Églises,  en  se  limitant  aux  seules  questions  de  rythmique. 

«  Lesrconclusioiis  auxquelles  nous  somines  parvenus  déclare  M.  Aubry,  sont 
à  l'opposé  de  celles  que  nous  présente  le  R.  P.  Dechevrens  :  nous  justifierons  les 
nôtres  en  mettant  en  relief  les  points  faibles  de  la  doctrine  mensuraliste  qu'il 
soutient,  et  montrant,  au  moins  nous  l'espérons,  que  le  commun  état  du  rythme 
en  Occident  et  en  Orient  au  moyen  âge,  c'est-à-dire  antérieurement  au  xV  siècle 
environ,  était  un  rythme  musical  ayant,  comme  double  fondement,  légalité  théo- 
rique des  notes  et  la  prédominance  de  l'accent  tonique.  »  

-Dans  sa  première  partie,,  l'auteur  aborde  donc.le  point  fondamental  sur  lequel 
repose  toute  la  doctrine  du  R.  P.  Dechevrens  :«  Le  rythme  du  yS'^"'^^  »•  Ayec^ 
une  réelle  compétence  et  une  impartialité  remarquable,  il  en  étudie. successive- 
ment l'universalité  dans  les  Églises  orientales,  la  nature,  la  relativité,  l'exécu- 
tion et  la  véritable  origine,  apportant  toujours  le  .plus  grand  soin  à  compléter 
son  exposé  didactique  par  un.  choix  d'exemples  puisés  auxmeilleures  sources  et 
qui,  sans  aucun   doute,  ne  seront  pas  le  moindre  attrait   pour  le  lecteur. 

Cependant  M.  Aubry  nese  dissimulepas  lui-mêmequ'il  reste  des  points  obscurs 
à  élucider  dans  cette  difficile  question  ;  aussi  bien  ai-je  l'intention  de  lui  proposer 
bientôt  certains  doutes  à  ce  sujet  et  de  soumettre  mes  propres  observations  à  ses 
lumières. 

Dans  la  deuxième  partie  de  son  livre,  M.  Aubry  traite  de  l'ancienne  tradition 
rythmique  :  l'accent.  Il  s'attache  surtout  à  retracer  le  rôle  important  joué  par 
l'accent  tonique  dans  les  différents  idiomes  et  dans  la  poésie  hturgique  des 
Eglises  chrétiennes.  A  l'exemple  des  Pitra,  des  Bouvy,  des  Meyer,  il  précise  à 
son  tour  la  nature  de  l'accent  tonique  dans  la  langue  et  la  poésie  arméniennes  et 
constate  fort  heureusement  que  ((  partout  les  principes  ont  été  les  mêmes  ayecles 
quelques  différenciations  causées  par  le  génie  propre  de  chaque  langue  ;  que,  de 
Rome  à  Antioche  et  de  Constantinople  à  Alexandrie,  unecommune  tradition  ryth-. 
mique  s'est  perpétuée  ».  Tradition  dont  il  serait  bien  injuste  de  vouloir  mécon- 
naître les  principes  dans  l'exécution  des  chants  liturgiques  en  général  et  tout 
particulièrement  du  plain-chant  latin.  - 
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Voilà  bien,  à  là  vérité,  une  des  meilleures  conclusions  pratiques  àxecueilllir  de 
l'intéressant  ouvrage  de  M.  Aubry.  La  pierre  de  touche  d'une  bonne  mélodie 
liturgique  réside,  en  effet,  dans  l'accentuation  du  thème  musical,,  car  Taccent  est 
esprit,  et  c'est  lui  qui  anime  le  verbe.  L'accent  est  dans  une  mélodie  comme  dans 
son  propre  domaine  :  il  est  maître,  il  est  roi,  il  faut  de  toute  façon  qu'il  prédo- 
mine; à  lui  seul  la' place  d'honneur.  , 

Mais,  hélas  !  où  sont  les  oreilles  pies  susceptibles  de  s'offenser  de  cette  simple 
vétille  qu'est-une  faute  d'accent  ?  Il  s'agit  bien  de  cela  !  Et  comme,  l'on  sent  vite 
aussi,    à  simple  comparaison,  que  lelatin  est  pour  nous  langue  morte  !  ". 

Examinez  les  quelques  mélodies  grecques  apportées  en  exemple  par  _ l'auteur  : 
Da^5^a  Upov  ^p.-24)>  Aâyei  TropsuÔEtç  (p.  28),  'AvolÇw  to  axôfjLa  p.ou  (p.  52),  Muffxr^piov  ^svov 
(p.  79).  Ces  seules  lignes  suffisent  à  nous  faire  prendre  le  compositeur  sur  le 
fait.  Quel  art  dans  la  disposition  de  l'accent  !  Quelle  simplicité,  quel  naturel  ! 
Avec  quelle  aisance  le  chantre  le  plus  vulgaire  ne  le  mettra-t-il  pas  en  relief  ! 
Ouvrez  maintenant  un  livre  de  plain-chant,  le  premier  venu,  ou  plutôt,  choisis-, 
sez  une  des  meilleures  éditions,  celle  de  Dom  Pothier  par  exemple,  et  faites  la 
comparaison  :  elle  ne  saurait  manquer  d'être  fort  instructive  particulièrement 
dans  le  chant  syllabique  des  antiennes.  Le  moyen,  je  vous  prie,  de  rendre  l'accent 
avec  aisance  et  convenablement,  à  l'aide  du  seul  ictus,  en  certains  passages,  tels 
que  ceux-ci  pris  au  hasard  dans  les  antiennes  du  commun  des  Vierges  (i)  : 

S — — 


H^i^ 


13: 


sâpi-eas.     respecti-  one,  etc.     Ista  est. 

Un  sérieux  obstacle  à  la  bonne  et/acile  exécution  de  l'accent,  c'est,  à  n'en  pas 
douter,  la  fausse  interprétation  du  principe  d'égalité  des  notes  dans  le  plain- 
chant. 

L'abandon  complet  de  la  poésie  métrique  et  l'emploi  du  rythme  tonique  ont 
engendré  dans  la  musique  d'église  une  certaine  égalité  théorique  des  notes,  à 
laquelle  l'auteur  consacre  fort  à  propos  le  dernier  chapitre  de  son  livre.  «  Rappe- 
lons sommairement,  dit-il,  que  le  chant  de  l'Eglise  latine  a  pour  principe  l'égalité 
des  notes,  que  distinguent  seulement  entre  elles  cet  élan  de  la  voix  et  cette  légère 
impulsion  qui  proviennent  de  l'accent.  Mais  l'égalité  théorique  des  notes  est 
modifiée  à  chaque  instant  par  la  distropha^  par  ïorisciis,  par  le  pressus  sous  ses 
différentes  formes,  par  la  position  que  les  notes  et  les  syllabes  occupent  dans 
la  phrase  littéraire  ou  musicale  à  la  fin  des  phrases,  des  membres  de  phrase  et 
des  incises  ;  se  traduisant  par  un  retard  de  la  voix,  moravocis,  sur  la  dernière  ou 
sur  les  deux  dernières  notes  de  la  distinction.  ))0n  sait  trop  quelle  levée  de  bou- 
cliers suscita  cette  théorie  généralement  comprise  sous  le  nom  de  rythme  oratoire, 
théorie  que  ses  savants  protagonistes,  Dom  Pothier  et  les  RR.  PP.  Bénédictins 
de  Solesmes  ne  se  lassent  pas  de  soutenir,  avec  autant  de  zèle  que  de  science  et 
de  goût,  contre  la  thèse  diamétralement  opposée  des  mensuralistes. 

((  Le  rythme  grégorien,  observe  à  ce  propos  M.  Aubry,  relève  avant  tout  de  l'é- 
rudition, c'est  pour   n'être  point    remonté  assez  haut  vers  les  origines  du  chant 

(i)  Ces  passages  sont,  au  contraire,  d'une  exécution  très  facile  si  Ton  adopte  la  nouvelle  théorie 
exposée  par  le  K.  P.  Mocquereau  dans  la  Paléographie  musicale. 
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liturgique  qu'on  s'est  jeté  dans  les  doctrines  les  plus  opposées.  »  A  vrai  dire,  on 
est  apparemment  remonté  assez  haut,  trop  haut  peut-être,  puisque  d'aucuns 
seraient  tentés  d'aboutir  à  la  création  de  l'homme  en  passant  régulièrement  par 
le  déluge  !  Mais,  de  même  que  certains  n'avaient  nullement  été  frappés  de  l'im- 
portance de  l'accent  tonique  dans  la  musique  d'église,  d'autres,  et  c'est  le  plus 
grand  nombre,  ont  passé  auprès  des  traditions  primitives  orientales,  et  de  la 
tradition  byzantine  en  particulier,  sans  songer  le  moins  du  monde  à  les  interro- 
ger. Or,  on  finira  bien  quelque  jour  par  s'en  rendre  compte  et  s'en  convaincre, 
la  théorie  d'un  plain-chant  latin  n'est  pas  autre  chose,  au  fond,  que  celle  du  chant 
liturgique  byzantin. 

Dans  ce  cas,  quel  a  donc  été  le  véritable  rythme  du  chant  byzantin  ?  —  Ce  fut 
également  un  rythme  libre,  un  rythme  oratoire.  Comment  je  serais  tenté  de  me 
représenter  ce  rythme,  c'est  ce  que  j'essaierai  de  dire  prochainement.  Mais  je 
puis  dire  dès  aujourd'hui  que  je  souscris  pleinement  à  la  principale  et  dernière 
conclusion  de  M.  Aiibry  :  Le  chant  liturgique  des  diverses  confessions  chré- 
tiennes a  une  commune  origine,  et  le  rythme  oratoire  du  chant  grégorien,  fondé 
sur  l'accent  tonique  et  l'égalité  relative  des  notes,  est  la  forme  occidentale  d'une 
pure  tradition  de  l'art  chrétien. 

P.  J.  Thibaut, 
des  Aiigustins  de  r Assomption. 

Benjamin  Godard.  — Menuet Pompadour  (mélodie;  poésie  de  J.-B.  Rousseau), 
Bonheur  muet  (id.,  poésie  de  M.  Martin).  Paris,  Hamelle. 

Le  Menuet  Pompadour  et  \ç,Bonheur  muet,  op.  ii8  et  1 19  de  Benjamin  Godard, 
sont  deux  œuvres  posthumes  du  regretté  compositeur.  En  nous  les  léguant,  il  nous 
laisse  la  rare  expression  d'un  esprit  élégamment  primesautier  et  tendrement 
rêveur. 

Respectons  l'amour 
Pendant  qu'il  sommeille, 
Et  craignons  qu'un  jour 
Ce  dieu  ne  s'éveille. 

Godard  a  heureusement  enrubanné  de  musique  légère  et  pimpante  ces  vers 
qui  commentent  le  Menuet  Pompadour.  Cette  musique  nous  rappelle  les  fraîches 
et  aimables  compositions  de  Lulli,  Couperin,  Rameau.  Allègre  et  souple,  gra- 
cieuse et  spirituelle,  la  partie  d'accompagnement  s'ébat,  divertissante,  sous  la 
ligne  mélodique  qui  s'en  dégage  avec  une  liberté  gracieuse.  Des  modulations 
successives,  effleurant  les  tonalités  sans  jamais  s'y  arrêter,  parsèment  l'accompa- 
gnement du  premier  motif.  C'est  là  un  heureux  procédé  qui  caractérise  l'esprit 
ingénieux  de  Godard  et  qui  lui  permet  en  outre  de  retourner  aisément  au  ton 
initial. 

Le  deuxième  motif  a  la  sous- dotjiinante  procède  d'une  marche  harmonique 
•d'accords  parfaits  ;  marche  tantôt  tonale,  tantôt  modulante.  De  plus,  cette  mar- 
che harmonique  est  accompagnée  d'un  mouvement  rythmique  de  basse  qui 
nous  laisse  deviner  les  pizzicati  des  violoncelles  et  des  contrebasses. 

La  seconde  mélodie,  en  ?-et>  majeur,  Bonheur  muet,  est  d'un  sentiment  tout 
autre  que  la  précédente.  Ici  le  compositeur  nous  entraîne  dans  les  sentiers  d  un 
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romantisme  attendri.  En  effet,  combien  douce-  et  sentimentale  est  cejtté  phrase 
qui  se  déroule  sous  la  mélodie  : 


ms^^. 


^î=f^ 


£ 


m 


etc. 


Ce  chant  qui  sert  d'accompagnement  à  la  voix  durant  la  première  partie  du 
m-orceau  enveloppe  la  mélodie  d'un  calme  mystérieux  et  tendre.  Seul,  le  milieu 
de  la  composition  est  un  peu  plus  animé,  mais  cette  -animation  n'est  que  passa- 
gère, car  bientôt  la  sérénité  interrompue  du  début  reparaît,  et  nous  communique 
à  nouveau  l'impression  déjà  ressentie  précédemment.  Et  c'est  encore  avec  le 
rappel  de  ce  premier  motif  que  s'achève  la  mélodie,  mais  orné  cette  fois  d'une 
nouvelle  harmonie  : 


£^=fc.rr=— 

Si^— »^ 

;-f^ 

-^^ 

-^  ; 

■    ^*=     etc. 

^)^-^ ^! —i 

^ 

-^^-^     4      ^- 1- 

1 — 

^Pd=r 

— \ ~ 

Benjamin  Godard  -semble  s'être  attaché  ici  à  la  simplicité.  Il  affecte  de  dédai- 
gner toute  complication  d'écriture  et  ne  recherche  que  l'expression  naturelle.  Si 
tel  a  été  son  but,  il  l'a  pleinement  atteint  et  l'émotion  qu'il  nous  communique  est 
indiscutable.  Peut-être,  même  convient -il  d'ajouter  que  cette  émotion  est  juste- 
ment due,  dans  ce  cas,  à  l'absence  de  toute  recherche  d'écriture.   •  . 

Adalbert  Mercier. 

ouvrages  reçus 

Beethoven.  - —  Correspo?idaiice,  traduite  et  ^annotée  par  Jean  Ghantavoine. 
Paris,  Galmann-Lévy . 

A.  PouGiN.  —  La  Musique  eti  Russie.  Paris,  Fischbacher. 

Ernest  Rollin.  —  Prélude  et  Choral  pour  Piano.  Paris,  Durand  et  fils. 

G.  Saint-Saens.  —  Hélène,  Poème  lyrique  en  uh  acte.  Paris,  Durand  et  fils. 

Paul-Louis  Garnier.  —  Les  Fins- de  l'Art  contemporain.  Paris,  Juven. 

Viennent  de  paraître,  chez  Marcello  Gapra  (Turin)  :  i°  Histoire  universelle  de 
lamusique  (traduction  en  italiendu  Catéchisme  de  l'histoire  delà  musique,  2"  édit., 
par  M.  Riemann),  très  bon  manuel  dont  l'éloge  n'est  plus  à  faire  ;  2°  la  Seconde^ 
Anthologie  vocale  (liturgique),  contenant  122  cantiques  à  3  voix  égales,  .par 
Oreste  Ravanello  (collection  diamant,  très  pratique;  parmi  les  nombreux 
compositeurs  italiens  qu'il  cite,  l'auteur  né  s'est  pas  oublié);  3°  les  huitième,  neu- 
vième et  dixième  Anthologies  des  maîtres  italiens,  pour  l'harmonium  ou  le  cla- 
vecin (collection  diamant).  La  8^est  consacrée  à  Frescobaldi  (i  583-1644)  ;  4°  la 
messe  ((  Regina  Angelormn  )),  pour  chœur  à  deux  voix  égales  avec  accompagne- 
ment d'orgue,  par  F.  Gapocci  ;  5"  Un  Tantum  ergo  (à  4  voix)  de  Giuseppe  Mer- 
canti  ;  6"  une  Passion  (selon  S.  Matthieu)  de  ÇaSimiri  ;  ^"Prélude  et  fugue  en 
ré  mineur,  d'A.  Pisani  ;  8°  Entrée,  offertoire,, élévation,  communion,  finale  {orguQf 
par  G.  Grassi  ;  g°  Tii  es  Petrus,  motet  pour  4  voix  d'hommes,  par  F. -G.  Breiten- 
bach  ;  lo'  Prière  (pour  orgue),  par  S.-E.  Bottigliero  ;  11"  Requiem,  (pour  une 
voix  et  harmonium),  par  le  même  ;  12"  Messe  pour  les  morts  {2,  voix    et    orgue), 
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par  p.  Magri  ;  130  Messe  ((  Einicat  men'Jies  »  (2  voix  éjjpalcs  et  orgue),  par  le 
même.  —  Toutes  ces  publications  sont  fort  soignées,  peu  coûteuses,  et  d'un 
grand  intérêt. 

A  r  «  Harmonie  ))  (Berlin)  ;  Biographie  de  R.  Wagner^  par  Gustav  Lévy.  Dans 
cette  brochure  de  62  pages  (avec  un  portrait'  sont  énumérés,  avec  une  date  pré- 
cise, tous  les  faits  importants.   C'est  un  modèle    de   mémento   exact. 

Chez  Prioré,  éditeur  (rue  Paradis)  :  Salul  au  pays  {grando,  valse  militaire  pour 
piano)  ;  Quî  vive  ?  {-polka)  \  Jean  Jeanne  (valse);  Sous  les  lilas  (grande  valse)  et 
Sur  les  bords  du  Scardon  (valse),  par  A.  Douchement. 


Les  Concerts 

Concerts  Cmevillard.  —  ^i  janvier. 
—  La  4^  Symphonie  de  Schumann  ren- 
ferme de  belles  pages,  entre  autres  l'In- 
troduction et  l'Andante  presque  entier  ; 
mais  elle  fatigue  par  une  orchestration 
monotone  et  sans  cohésion,  où  des  cuivres 
viennent  se  poser,  on  ne  sait  pourquoi, 
sur  la  masse  touffue  des  violons.  Après 
la  jolie  Siegfried  Idylle,  M.  H.  Heermann 
joue  admirablement  le  Concerto  de  Beet- 
hoven :  très  juste  d'abord,  ce  qui  est 
rare  surtout  chez  les  virtuoses,  et  sans 
effort  apparent,  si  bien  que  l'on  oublie  l'effrayante  difficulté  de  l'œuvre,  et 
qu'on  n'en  sent  plus  que  Tinspiration'Jarge  et  généreuse  ;  je  louerai  enfin  la 
pureté  de  son  style  ;  seul  le  son  pourrait  être,  il  me  semble,  un  peu  plus  rond 
et  nourri.  Le  Phaéton  de  Saint-Saëns  est  soigné,  propre,  avenant  et  discret  ; 
pourquoi  Phaéton  >  Je  le  laisse  à  deviner  aux  experts.  L'ouverture  de  F/ie/ïo 
(la  4^,  en  mi),  fort  bien  conduite,  terminait  le  concert.  —  L.  L. 

j  février.  —  La  Symphonie  héroïque  de  Beethoven  a  été  jouée  avec  le  brio 
et  la  finesse  habituels  :  j'y  voudrais  plus  d'accent,  surtout  dans  le  premier 
morceau,  qui  coule  trop  comme  un  flot  uniforme  ;  je  voudrais  qu'on  y  sentît 
davantage  le  rythme  de  ce  puissant  pas;  il  ne  suffit  pas  que  cette  musique 
coure,  il  faut  qu'elle  entraîne.  — J'entends  aussi  le  scherzo  plus  tourbillonnant 
et  plus  impétueux. 

La  Suite  enré  majeur  de  J.-S.  Bach  est  une  œuvre  exquise,  et  qui  fut  jouée  de 
façon  exquise.  Il  me  semble  que  c'est  le  genre  de  musique  qui  met  le  mieux 
en  valeur  les  qualités  de  l'orchestre  du  Nouveau  Théâtre.  C'est  une  excellente 
idée  d'élargir  les  programmes  de  concert,  en  prenant  l'habitude  d'y  faire  entrer 
de  plus  en  plus  la  grande  musique  classique,  antérieure  à  Mozart.  Je  souhaite 
qu'on  fasse  à  cette  musique  une  place  toujours  plus  large. 

L'intermède  symphonique  de  Notre-Dame  de  la  Mer,  par  Th.  Dubois,  rappelle 
un  peu  Gounod  et  Grieg.  Le  tout  est  de  venir  à  son  heure.  Celle  d'hier  m'a 
paru  chaude... 

ly^iie  Marguerite  Revel  a  une  jolie  voix  fraîche,  qui  plut  beaucoup  dans 
R.  M.  9 


LES    CONCERTS 


l'agréable  mélodie  de  M.   Bachelet  :  Chère  Nuit  \  elle  était  un  peu  frêle  dans 
l'air  de  Judas  Machabée  :  «  Alors  mes  filles  danseront.  »     R.  R. 

Concerts  Colonne.   —31  janvier.  —  Requiem  de  Berlioz. 

j  février.  —  D'un  geste  cassant  et  brusque,  le  bâton  de  M.  Ernest  von  Schuch, 
directeur  de  la  musique  royale  de  Dresde,  mène  l'orchestre,  ou  plutôt  le  déchaîne 
et  parfois  le  bouscule.  Cette  vigueur  militaire,  faite  d'entrain  et  de  raideur,  sur- 
prend les  musiciens  autant  qu'elle  enchante  le  public.  L'ouverture  de  Benvenuto 
Cellini  est  ainsi  emportée  dans  une  belle  fougue,  mais  cela  a  de  l'éclat  et  une 
force  prodigieuse.  L'ouverture  de  Rienzi  se  déploie  tambours  battants.  Moins 
heureusement  le  finale  du  concerto  de  Hasndel  est  travesti  en  un  galop  roman- 
tique. La  symphonie  en  ut  mineur  triomphe  quand  même  :  c'est  le  privilège  de 
la  beauté  éternelle.  —  J-  T. 

j  février.  —  i^''  Festival  des  Matinées  Danbé.  —  Gallia,  de  Gounod,  est  une 
œuvre  fausse,  toute  conventionnelle,  lamentation  froide  comme  le  masque  d'une 
pleureuse.  Nous  venions  d'entendre  les  sublimes  psaumes  de  Bach  et  de  Pales- 
trina,  réfugiés  eux  aussi  à  l'Ambigu.  Nous  avons  eu  la  contrefaçon  après  l'ori- 
ginal- Et  pourtant  nous  avons  été  émus  par  Gounod,  en  dépit  des  festons  d'opé- 
rette qui  veulent  égayer  la  monotonie  de  ces  récitatifs  languissants.  Le  cas  est 
assez  curieux  :  sans  doute  la  baguette  du  chef  d'orchestre  n'avait  pas  fait  seule 
ce  miracle,  ni  sa  mimique  expressive  et  dégingandée,  mais  les  applaudissements 
et  les  ovations  eurent  bientôt  désigné  la  véritable  fée  ;  c'était  une  jeune  chan- 
teuse, M"^  Lanrezac,  qui  s'est  révélée  tout  d'un  coup  grande  artiste,  si  le  propre 
de  l'art  est  de  créer  et  de  faire  quelque  chose  de  rien.  Dans  la  cantilène  :  «  Les 
tribus  plaintives  )),  dans  le  solo  final  i  «Jérusalem  I  reviens  vers  le  Seigneur 
Dieu  »,  elle  a  été  d'une  vérité  saisissante,  d'un  naturel  parfait,  qui  repose  et 
enchante.  Les  yeux,  l'oreille  et  l'âme  étaient  en  même  temps  ravis,  et  je  ne 
pourrais  dire  ce  qui  nous  charmait  le  plus,  de  la  grâce  de  sa  tenue,  de  la  pureté 
et  de  la  fraîcheur  de  sa  voix,  ou  de  l'art  exquis  des  intentions  qu'elle  mettait 
dans  ses  chants.  —  Joseph  Trillat. 

Salle  Pleyel.  —  6  février.  —  Audition  du  quatuor  de  Debussy  et  du  quin- 
zième quatuor,  en  la  mineur,  de  Beethoven,  par  le  quatuor  Enesco.  On  ne  peut 
recevoir  une  sensation  plus  immédiate  de  la  beauté  :  à  ce  contact,  l'enthousiasme 
du  public  a  vibré,  spontané  et  éclatant.  L'œuvre  de  Debussy  a  été  appréciée  plus 
haut  en  ce  numéro  même.  Il  suffira  de  louer  l'interprétation  du  quatuor  Enesco, 
qui  fut  digne  de  l'œuvre.  Le  premier  mouvement  et  le  scherzo  ont  glissé  d'une 
allure  légère  et  ondoyante  comme  un  coup  d'aile.  Les  vibrations  pittoresques  se 
fondaient  enpur  sentiment.  La  virtuosité  dupremier  violon,  nerveuse  et  chaude, 
détachait  ces  rythmes  magyars.  L'ensemble  même  était  excellent,  car  les  gau- 
cheries du  second  violon  ne  réussirent  pas  à  le  faire  clocher.  —  J.  T. 

Samedi -^o  janvier.  —  M"^  Yvonne  Péan  a  donné,  salle  Érard,  un  concert  très 
intéressant.  Son  jeu  nerveux  et  sûr  a  des  qualités  rares  de  sonorité  pénétrante. 
Elle  a  exécuté  la  ballade  en  sol  mineur  de  Chopin  avec  une  émotion  vibrante  et 
un  peu  âpre.  M""^  Kahn  a  chanté  deux  romances  de  Gabriel  Pierné.  Elle  en  a 
rendu  le  balancement  élégant  d'une  voix  souple,  un  peu  faible,  il  est  vrai; 
mais  c'était  une  de  ses  grâces,  et  elle  se  faisait  entendre  à  force  de  se  faire 
écouter.  —  J.   T. 
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he  8  février,  nous  avions  la  grande  joie  d  entendre  de  nouveau  M""-"  Marie 
Jaell,  à  la  salJe  Pleyel,  dans  différentes  œuvres  de  Rubinstein,  Saint-Saëns, 
Brahms,  Liszt,  etc.  La  liberté  du  rythme,  la  souplesse  et  l'intelligence  de  Tinter  • 
prétation  nous  ont  rendu  nouvelles  des  œuvres  pourtant  bien  connues,  ou  plu- 
tôt mal  connues.  —  S. 

Société  Nationale.  — •  6  février.  —  Après  d'honnôtes  Pièces  d^Ori^uc  de 
M.  Tournemire,  la  Sonate  pour  violon  et  piano  de  M.  de  Wailly  est  fort  joli- 
ment jouée  par  M.  A.  Parent  et  M"''  M.  Dron  :  l'écriture  en  est  jolie  aussi,  sans 
rien  desaillant.  Le  Trio  de  M.  Caetani  ne  révèle  que  de  bonnes  études  et  de 
bonnes  intentions  ;  Haydn  et  Mendelssohn  se  retrouvent  en  cette  musique  jeune 
et  surannée  à  la  fois.  La  Légende  de  sainte  Cécile  de  Chausson  reçoit,  grâce  à 
M.  P.  de  Bréville,  une  interprétation  émue.  Belle  et  pure  musique,  qui  ose 
chanter,  et  qui,  par  la  foi  qui  l'inspire  en  toutes  ses  parties,  fait  songera  Ces. 
FVanck,  avec  quelque  chose  de  plus  sobre,  de  plus  mince,  de  plus  «  distingué  )). 
M.  J.  Bonnet  exécute,  pour  terminer,  la  Pièce  héroïque  pour  orgue  de  Ces'. 
Franck.  —  L.  L. 


L'Enseignement  du  chant  dans  les  lycées. 


Nous  avons  reçu  de  M.  Osiris  la 
lettre  suivante  : 

A  M.  le  Directeur  de  la  Revue 
musicale,  5  i,  rue  de  Paradis. 

Cher  Monsieur.^ 

J'ai  appris  avec  plaisir  quon 
s'occupait  d'organiser  renseigne- 
ment du  chant  dans  les  lycées.  Cette 
excellente  idée  est  en  bonne  voie, 
puisque  deux  de  nos  plus  grands 
compositeurs  nationaux  lui  ont  déjà 
donné  leur  concours  :  M .  Saint-Saëns 
en  écrivant  un  chœur  pour  les  gar- 
çons, M.  Massenei  en  écrivant  un 
chœur  pour  les  jeunes  filles. 

Afin  de  contribuer  à  l'établisse- 
ment d'un  répertoire  nécessaire,  je 
mets  à  votre  disposition  une  somme 
d  e  mille J'rancs  pour  r  acquisition,  par 
voie  de  concours,  dun  chœur  sus- 
ceptible d  être  chante  par  le  grou- 
pement d'élèves  le  plus  nombreux 
possible .  fi  aimer  ais  une  composition 
d'un  caractère  gai  {sur  le  sujet  suivant,  par  exemple:  les  Vacances...). 

Nos  compositeurs    trouveront   là  un  emploi  utile  de  leur    talent.  Je  laisse   à   la 
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Revue  musicale  le  soin  de  fixer  les  conditions  de  ce  concours  ;  elle  voudra,  fen  suis 
certain^  n'admettre  que  des  œuvres  de  bon  goût,  capables  d'instruire  la  jeunesse, 
d'élever  son  esprit,  et,  à  ce  titre,  de  mériter  la  haute  approbation  de  M.  le  Ministre 
de  r Instruction  publique  en  lui  apportant  une  collaboration  précieuse  pour  la 
grande  œuvre  d' éducation  dont  il  a  la  charge. 

Veuillez  agréer,  cher  Monsieur,  V expression  de  mes  sentiments  les  plus  distingués 
et  dévoués, 

OsiRis. 

Paris,  yo janvier  igo^. 

Nous  adressons  nos  plus  sincères  remerciements  à  M.  Osiris,  dont  la  généro- 
sité bien  connue,  en  se  tournant  vers  l'art  musical,  (auquel  il  ménage  encore  des 
surprises  !)  fait  une  œuvre  à  la  fois  artistique  et  patriotique.  Le  chant  choral 
dans  les  lycées  aura,  entre  autres  avantages,  celui  de  créer  des  habitudes  de 
solidarité  qui,  après  le  collège,  se  prolongeront  chez  les  étudiants,  et,  de  là,  dans 
la  société  tout  entière.  Au  lieu  de  répandre  leur  talent  dans  des  œuvres  vaines, 
éphémères,  sans  portée  morale,  beaucoup  de  musiciens  trouveront  dans  ce  genre 
de  composition  «  un  emploi  utile  ))  de  leur  valeur.  Nous  publierons  prochaine- 
ment les  conditions  du  premier  concours  que  nous  sommes  chargés  d'organiser. 
Puisse  le  bon  exemple  donné  par- M.  Osiris  être  suivi  par  ceux  de  nos  amis  à  qui 
ce  genre  d'imitation  est  possible!  —  J.  G. 


Actes  officiels  et  Informations. 

Concours  Cressent.  — Dimanche  dernier  14  février,  à  9  heures  du  matin,  a 
eu  lieu  à  la  direction  des  Beaux-Arts  (Bureau  des  Théâtres)  la  réunion  du  jury 
chargé  del'examendes  poèmes  présentés  en  vue  de  préparer  le  12^  concours  trien- 
nal institué  pour  les  compositeurs  de  musique  par  la  fondation  Cressent. 

Besançon.  —  M.  Gédalge,  inspecteur  de  l'Enseignement  musical,  assistait,  au 
nom  de  M.  le  Ministre  des  Beaux- Arts,  à  la  première  représention  de Pau/a,  tra- 
gédie lyrique  en  5  tableaux.  Cette  œuvre,  donnée  au  Grand-Théâtre  de  Besan- 
çon, sous  les  auspices  de  la  municipalité  et  avec  l'orchestre  de  l'Ecole  de  musique 
de  cette  ville,  fait  le  plus  grand  honneur  à  ses  auteurs,  M"'  Jeanne  Grail  et 
M.  Edouard  Dron,  pour  le  livret,  et  M.  Emile  Ratez,  directeur  de  l'Ecole  de  mu- 
sique, succursale  du  Conservatoire  na-tional  à  Lille,  pour  la  musique.  ■ —  D'un 
caractère  noble  et  de  tendances  toujours  élevées,  la  partition  contient  des  pages 
fort  remarquables  qui  font  désirer  que  d'autres  scènes  puissentl'interpréter  à  leur 
tour  et  la  faire  connaître  comme  elle  le  mérite. 

Inspection  en  1904  des  Écoles  nationales  de  musique.  —  L'inspection  des 
succursales  du  Conservatoire  national  et  des  Ecoles  nationales  de  musique  s'effec- 
tuera de  la  façon  suivante  pour  l'année  1904  '. 

M.  Gédalge  :  Douai,  Valenciennes,  Lille,  Roubaix,  Saint-Omer,  Boulogne, 
Abbeville,  Amiens. 

M.  G.  Fauré  :  Caen,  Rennes,  Nantes,  Le  Mans. 

M.  Lenepveu  :  Tours,  Angoulême,  Bayonne,  Toulouse,  Perpignan. 
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M.  de  la  Nux  :  Moulins,  Nîmes,  Digne,  Montpellier,  Aix,  École  de  musique 
classique  de  Boulogne-sur-Seine. 

M.  Maréchal:  Nancy,  Dijon,  Lyon,  Chambéry. 

Ecole  de  musique  classique. —  Une  demi-bourse  à  l'École  de  musique  classi- 
que de  Boulogne  sur-Seine  a  été  accordée  au  jeune  Froment  Antoine,  demeurant 
à  Paris,  17,  rue  de  Chaligny. 

Concerts  Colonne  et  Ciievillard.  —  M.  Chaumié,  ministre  de  l'Instruction 
publique  et  des  Beaux- Arts,  sur  la  proposition  de  M.  Henri  Marcel,  vient  de  fixer 
les  conditions  auqxuelles  sera  dorénavant  subordonnée  l'attribution  des  subven- 
tions de  15.000  francs  allouées  par  le  Parlement  aux  Concerts  Colonne  et  Che- 
villard. 

Ces  associations  musicales  devront,  entre  autres  obligations,  donner,  au  cours 
de  leur  saison  annuelle,  un  certain  nombre  d'oeuvres  symphoniques  ou  lyriques 
inédites  de  musiciens  français  dont  le  temps  total  d'exécution  ne  pourra  être 
inférieur  à  7  heures. 

Il  est  permis  d'espérer  que  cette  mesure  sera  bien  accueillie  dans  le  monde  des 
compositeurs,  assurés  désormais  d'un  accès  auprès  des  grandes  sociétés  de  con- 
certs. 

Subventions.  —  Par  arrêté  en  date  du  i"^'"  février  courant,  une  subvention  de 
200  fr.  a  été  accordée,  à  titre  d'encouragement,  à  la  Société  moderne  d  instru- 
ments à  vent,  dont  M.  Georges  Barrère  est  secrétaire. 

Par  arrêté  du  même  jour,  une  allocation  de  250  fr.  a  été  accordée  à  la  Société 
d'auditions  (musicale  et  dramatique)  présidée  par  M™'^  Emile  Pichoz. 

Ecole  de  Montpellier.  —  Par  décret,  en  date  du  4  février  courant,  rendu  sur 
la  proposition  du  ministre  de  l'Instruction  publique  et  des  Beaux-Arts,  l'Ecole 
nationale  de  musique  de  Montpellier  a  été  érigée  en  succursale  du  Conservatoire 
national  de  musique  et  de  déclamation. 

Trogadéro.  —  La  grande  salle  des  fêtes  du  Palais  du  Trocadero  sera  mise  à 
la  disposition  de  M.  G.  Bureau,  secrétaire  général  de  l'oeuvre  française  des 
Trente  ans  de  théâtre,  pour  y  organiser,  les  jeudis  7  et  14  avril  prochain,  des 
matinées  au  profit  de  l'oeuvre. 

Boulogne  sur-Mer.  —  M.  Gaston  Bouvier  est  nommé  professeur  de  violon  à 
l'Ecole  normale  de  musique  de  Boulogne-sur-Mer,  en  remplacement  de  M.  Her- 
neult,  démissionnaire. 

M.Eugène  Coulombel  et  M"*  Henriette  Grandsire,  lauréats  de  l'Ecole  natio- 
nale de  musique  de  Boulogne-sur-Mer,  sont  nommés  à  ladite  école  :  le  premier, 
professeur  chargé  du  cours  élémentaire  de  solfège  des  garçons  ;  la  seconde, 
professeur  chargée  du  cours  élémentaire  de  solfège  des  filles. 

Monte-Carlo.  —  Au  10^  concert  classique,  après  l'ouverture  des  Ruijies  d'A- 
thènes, venait  la  Symphonie  pathétique  de  Tchaïkowsky,  la  6^  et  dernière  du 
compositeur  russe,  et  celle  qui  est  le  plus  souvent  jouée  en  France.  En  1898, 
Hans  Richter,  venu  à  Paris  pour  diriger  l'orchestre  du  Châtelet,  la  mit  à  son 
programme.  Cette  symphonie  un  peu  longue,  surtout  le  lamentoso  final,  abonde 
en  belles  phrases  et  en  motifs  élégants,  tel  par  exemple  V allegro  con  gracia, 
■curieusement   rythmé  à   cinq   temps. 
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Les  concerts  sont  très  éclectiques  cette  année,  et  Ton  peut  dire  qu'à  chaque 
séance  est  jouée  une  œuvre  nouvelle.  Cette  fois  c'était  une  ouverture  inédite, 
Themis,  du  symphoniste  italien  Nicolo  Celega,  brillante,  colorée,  sonnant  bien, 
et   qui  a  eu  du  succès . 

Citons  encore  au  programme  :  un  nocturne  pour  instruments  à  cordes,  de 
Dvorak,  et  la  Valse  de  Mephisto,  poème  de  Liszt,  aux  traits  de  harpes  presti- 
gieux. 

Le  11^  concert  {28  janvier)  était  divisé  en  deux  parties.  A  la  première,  fine 
exécution  de  la  Symphonie  en  si  bémol  de  Beethoven,  précédant  un  air  de  Pvo- 
serpine  de  Paësiello,  chanté   avec  beaucoup  de  style  par  M""*  Deschamps-Jehin. 

La  seconde  partie  était  consacrée  aux  œuvres  du  défunt  compositeur  Jules 
Cohen,  musicien  surtout  mélodiste.  Dans  sa  Première  symphonie  on  a  goûté 
particulièrement  Yandajite.  Le  public  a  bissé  enft)re  une  Elégie  chantée  avec 
sentiriient  par  M™^  Deschamps-Jehin.  Venaient  ensuite  les  entr'actes  de  Dea  et  de 
Don  José  Maria  \Y  Ame  du  purgatoire,  tluno,  Marche  funèbre  qui  a  terminé  le 
concert.  Rappelons,  à  propos  de  ce  compositeur,  dont  on  ne  parle  pas  souvent, 
qu'il  eut  un  opéra  joué  plus  de  cent  fois,  les  Bleuets  (1866),  avec,  pour  interprète, 
M'"^  Nilsson,  dont  ce  fut  la  dernière  création  au  Théâtre-Lyrique.  Jules  Cohen 
était  alors  Inspecteur  de  la  Chapelle  des  Tuileries. 

La  saison  lyrique  au  théâtre  va  s'ouvrir  par  la  création  de  Pyrame  et  Thjsbé^ 
opéra  de  Ai.  Trémisot,  et  Paillasse,  deLeoncavallo,  jouépar  MM.  Renaud  et  Alva- 
rez. Viendra  ensuite  Hélène,  œuvre  inédite  de  Saint-Saëns. 

Nice.  —  La  saison  théâtrale  à  Nice  bat  son  plein.  Je  signalerai  à  l'Opéra  les 
reprises  de  Loîizse,  de  M.  Charpentier,  avec  M"'^  Mary  Boyer  (grand  succès)  ; 
de  la  Vie  de  Bohême  de  Puccini,  et  de  Cendrillon  avec  M^'^  Guiraudon,  adora- 
ble dans  ces  deux  rôles  qu'elle  a  créés  à  Paris.  A  propos  de  Cendrillon,  le  public 
commet  une  amusante  méprise  en  amenant  les  enfants  assister  à  cette  représen- 
.tation.  Cette  œuvre,  que  je  considère  comme  la  plus  soignée  et  la  mieux  venue  de 
M.  Massenet  depuis  Esclarmonde,  est  bien  faite  au  contraire  pour  les  grands 
eyifants,  et  les  dilettantes  avertis,  comme  du  reste  Hœnsel  et  Gretel,  conte  mu- 
sical aussi,  pour  lequel  Tannée  dernière  le  public  se  méprit  pareillement.  Ajou- 
tons que  Cendrillon  est  montée  à  Nice  avec  un  très  grand  luxe. 

Au  Casino,  reprise  des  Petites  Michu  (je  cite  cette  opérette  de  préférence  à 
d'autres,  parce  que  la  musique  de  M.  Messager  est  toujours  et  partout  intéres- 
sante), avec  Mariette  Sully.  Reprises  encore  de  Philémon  et  Baucis,  des  Contes 
d'Hoffmann,  le  curieux  mais  inutile  essai  d'Offenbach  pour  faire  de  la  musique 
sérieuse,  et  les  Pêcheurs  de  perles,  œuvres  ionies  interprétées  très  convenable- 
jnent.  —  Les  concerts  symphoniques  de  cet  établissement  n'ont  plus  de  pro- 
gramme aussi  intéressant  qu'au  début.  C'est  dommage,  car  l'orchestre  est  devenu 
excellent.  —  Edouard  Perrin. 

Genève.  —  Le  Conseil  administratif  de  la  ville  de  Genève  vient  de  confier 
pour  deux  ans  les  destinées  de  notre  scène  théâtrale  à  M.  Huguet,  un  des  direc- 
teurs actuels. 

Nous  croyons  ce  choix  heureux,  car  M.  Huguet  —  homme  de  goût  et  d'action 
—  donne  sa  mesure  cet  hiver  en  montant  de  nombreuses  reprises  et  des  nou- 
veautés sensationnelles. 
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Déjà  Adrienne  Lecotivreiir,de  Cilca,  et  Muguetie,  de  Missa,  ont  attiré  la  foule, 
et  Messaline^  de  Lara,  va  passer  un  de  ces  jours. 

Interprétée  par  M"^'' Dalbe,  dont  il  fut  question  pour  la  création  à  Paris,  par 
M"*-'  Milcamps,  MM.  Soubeyran,  Gaidan  et  Galinier,  cette  œuvre',  admirée  par 
les  uns,  décriée  parles  autres,  recevra  bon  accueil  ici,  la  direction  ne  voulant  rien 
épargner  pour  sa  réussite. 

Dans  le  domaine  des  concerts,  c'est  toujours  l'abondance. 

Signalons  le  grand  succès  de  M'"*^  Ekman,  cantatrice,  de  M.  Andricek,  violo- 
niste, aux  derniers  concerts  d'abonnement. 

Prochainement,  séance  de  musique  de  chambre  par  MM.  Fauré  et  Marteau, 
un  exquis  régal  en  perspective  dont  nous  reparlerons.  Ferraris. 

Lyon.  —  Le  Grand  Théâtre  vient  de  nous  donner  la  première  représentation 
du  Crépuscule  des  Dieux  avec  une  interprétation  parfaite,  au  moins  pour  les'  pre- 
miers rôles  :  Brûnnhild  (M"'=  Janssen)  et  Siegfried  (M.  Verdier).  et  satisfaisante 
pour  les  autres. 

Il  est  fâcheux  que  l'état  délabré  des  décors  acquis  du  Château-d'Eau  n'ait  pas 
permis  à  la  mise  en  scène  d'être  à  la  hauteur  de  l'effet  artistique,  car  au  point  de 
vue  musical,  l'orchestre  a  donné  une  interprétation  parfaite  de  l'œuvre  que  le 
public  lyonnais  était  suffisamment  préparé  à  apprécier  par  l'audition  antérieure 
des  autres  parties  de  la  Tétralogie. 

Le  Crépuscule  seul  manquait  encore  à  notre  répertoire  ;  à  la  fin  de  la  saison, 
notre  théâtre  pourra  donner  quelques  auditions  intégrales  delà  Tétralogie  qu'on 
pourra  ainsi  entendre  ailleurs  qu'à  Bayreuth  et  dans  des  conditions  d'exécution 
très  satisfaisantes. 

Le  principal  mérite  de  la  réussite  de  ce  colossal  travail  revient  évidemment  à 
M.  Flon,  notre  excellent  chef  d'orchestre,  et  à  ses  artistes  auxquels  il  a  su  donner 
toute  la  souplesse  et  la  cohésion  nécessaires. 

ScHOLA  Cantorum.  —  Le  premier  concert  de  la  saisou  de  la  Schola  lyonnaise 
a  eu  lieu  sous  la  direction  de  M.  Georges  Marty  avec  le  concours  de  M™^  G. 
M  arty,  M"^  Eléonore  Blanc  et  M.  Jean  David. 

En  plus  de  diverses  pièces  de  chant,  il  comprenait  une  sélection  à'Idoménée,  de 
Mozart  (chœurs,  airs  et  orchestre),  et  surtout  l'oratorio  de  Hasndel,  Samson. 

Dans  cette  dernière  œuvre  principalement,  l'orchestre  et  les  chœurs  de  la 
Schola  (250  exécutants)  ont  pu  montrer  toute  la  souplesse,  l'homogénéité  et  la 
sûreté  acquises  en  peu  de  temps  sous  la  direction  de  leur  dévoué  chef  M.  Wit- 
kowski. 

Laon.  — Le  6  février,  VHarmonie  municipale  de  Laon,  dont  le  président  est 
M.  Limasset,  donnait  un  concert  avec  le  concours  d'un  groupe  de  chanteurs 
et  d'instrumentistes  de  la  Schola  Cantorum,  sous  la  direction  de  M.  de  Lacerda. 
Le  succès  a  été  très  grand.  Nous  y  reviendrons. 

—  D'après  Spitta  (y. -5".  Bach,  p.  199),  J.-S.  Bach  aurait  copié  une  Suite  en  la 
majeur  de  N.  de  Grigny,  organiste  français  dont  M.  Guilmant  publie  en  ce  mo- 
ment les  œuvres  dans  ses  Archives  des  Maîtres  de  l'Orgue.  Le  manuscrit  auto- 
graphe faisait  partie  des  collections  d'A.  Fuchs,  de  Vienne,  et  une  copie  est  con- 
servée à  Berlin  (Mus.  Pr.,    Ms.  8551).   Notre   excellent   collaborateur   et  ami 
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EXERCICES    D  HARMONIE    ET    DE    CONTREPOINT 


A.  Pirro  vient  d'identifier  cette  Suite  :  elle  n'est  pas  de  Grigny,  mais  de  Charles 
Dieupart,  et  se  trouve  dans  les  Select  Lessons  Jor  Harpsichord  or  Spinnett  (Lon- 
dres, Walsh,  s.  d.)-  La  Gigue  a  été  publiée  par  Dannreuther  [Musical  Ornejnen- 
/a/zon,  I,  p.  138).  Charles  Dieupart  était  un  compositeur  français  établi  à  Lon- 
dres. Il  faut  mettre  son  nom  à  la  place  de  celui  de  Grigny  dans  le  passage  cité 
de  Spitta,  ainsi  que  dans  la  Bibliographie  d'Eitner  et  généralement  dans  tous 
les  ouvrages  qui  parlent  de  cette  copie. 


Exercices  d'harmonie  et  de  contrepoint  :  lappoggiature 

Je  continue  à  donner  quelques  exemples,  pour  montrer  que  la  doctrine  clas- 
sique considère  un  très  grand  nombre  de  notes,  dans  une  mélodie  donnée, 
comme  «  non  réelles  )>  : 


^E 


S^- 


^»He«=fii 


-m 


^. 


Dans  cette  formule  (où  la  basse  est  en  tit)^  il  n'y  a,  selon  les  propres  paroles 
deM.  Malhomé  (i),  que  le  second  accord  qui  soit  «  réel  ».  Les  accords  de  sixte 
qui  tombent  sur  le  temps  fort  sont  «  une  triple  appoggiature»  ;  ceux  qui  tombent 
sur  le  temps  faible  sont  formés  de  trois  notes  de  «  passage  ». 

11  en  est  de  même  dans  cette  autre  formule  (accord  parfait  d'ut  à  la  basse)  : 


i 


^ 


E^±aï^3E 


Ici  encore  on  considère  que  «  l'appoggiature  s'applique  à  des  ornements  mélo- 
diques »,  c'est-à-dire  que  l'accessoire  s'ajoute  à  l'accessoire.  —  L'appoggiature 
s'applique  non  seulement  aux  notes  de  passage,  mais  à  la  broderie,  à  la  double 
broderie  successive,  enfin  à  l'appoggiature  elle-même  : 


3^33^ 


Hiii^ 


]^— ^-^-j: 


E3?* 


-^^''^ 


Eg^ 


Dans  chacune  des  mesures  de  cette  formule,  il  n'y  a  qu'une  note  réelle,  la  pre- 
mière. La  petite  note  est  une  ((  appoggiature  faible  »  ;  la  note  qui  tombe  sur  le 
second  temps  est  une  «  appoggiature  forte  »,  et  la  dernière,  nous  l'avons  déjà 
vu,  est  une  «  note  de  passage  ».  Ainsi  la  sévère  ((  Harmonie  »  repousse  presque 
tout  comme  ((  étranger  ». 


(A  suivre.) 
(i)  J.  Malhomé,  Tr.zité  des  Artifices  mélodiques,  p.  27  (Leduc). 


J.c. 


Le  Gérant  :  A.   Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 
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musicale  en  France,  ha  Revue  musicale  ne  publie,  dans  son  supplément,  que  des  morceaux 
tirés  des  maîtres  d'autrefois  ou  d  aujourd  hui.  morceaux  que  le  lecteur  aurait  grand'peine 
à  se  procurer,  car  ils  sont  inédits  ou  tirés  de  partitions  pour  orchestre  et  de  collections  très 
coûteuses. 
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à  M.  LOUIS  LALOY,  Rédacteur  en  chef. 
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M.    BOURGAULT-DUCOUDRAY 

Professeur  au  Conservatoire. 


R.  .M. 


IJO 


M.   BOURGAULT-DUCOUDRAY. 

Ardent,  enthousiaste,  savant  et  artiste  à  la  fois,  p/ws  jeune,  par  la  vivacité  de  ses 
sentiments  et  de  ses  convictions,  que  beaucoup  de  débutants,  M.  Bour gault-Ducou- 
dray  a  une  physionomie  très  personnelle  parmi  nos  compositeurs.  Il  a  donné,  à 
son  heure^  les  preuves  de  talent  que  Von  exige  des  meilleurs  avant  de  leur  accorder 
le  titre  de  ((  maître  ))  ;  mais^  au  lieu  de  se  concentrer  sur  la  composition  et  deproduire 
uniquement  pour  le  théâtre  ou  le  concert,  il  s  est  comme  divisé  en  des  tâches  mul- 
tiples et  un  peu  à  côté,  très  belles  d'ailleurs,  difficiles  quand  il  faut  lutter  contre  la 
routine,  et  d'une  rare  distinction,  où,  son  rôle  est  aussi  utile  que  brillant.  Professeur 
au  Conservatoire  (où  il  étudie  présentement  les  œuvres  de  Chopin),  il  est  le  seul 
aujourd'hui  qui,  en  France,  enseigne  officiellement  l'histoire  musicale.  Il  croit 
[comme  il  l'a  dit  au  Congrès  international  de  Paris  dont  il  fut  président,  igoo) 
que  notre  système  musical,  fondé  sur  les  deux  seuls  modes  majeur  et  mineur,  se 
trouve  depuis  trois  cents  ans,  ((  dans  la  situation  d'une  mine  dont  les  galeries 
auraient  été  exploitées...  jusqu'au  grisou  )),  et  doit  être  rajeuni.  Epris  d'art  popu- 
laire, très  libéral,  convaincu  avec  raison  que  le  peuple  est  le  grand  inventeur  de 
mélodies  inspirées,  et  qu'il  ne  faut  pas  faire  deux  musiques  [l'une  pour  lui,  l'autre 
poui  les  ((  connaisseurs  ))  ),  il  a  enrichi  le  Folklore  musical  d'études  et  de  recueils 
précieux.  Enfin,  c'est  un  apôtre  du  chant  choral,  dont  il  sait  et  dont  il  a  montré^ 
mieux  que  personne,  l'importance  sociale  et  patriotique. 

Dans  les  relations  de  la  vie  courante,  M.  Bour gault-Ducoudray  doit  le  respect 
et  la  sympathie  dont  il  est  entouré,  â  cette  sincérité  passionnée  qu'il  montre  partout, 
et  à  sa  tendance  naturelle  à  faire  valoir  le  mérite  de  ses  confrères,  bien  loin  de 
cherchera  le  diminuer.  C'est  un  cœur  chaud,  dont  la  flamme  est  communicative. 
Conférencier  très  recherché,  il  a  l'imagination  d'un  poète,  abonde  en  images,  et 
sait  frapper  des  médailles. 

Ses  principales  œuvres  sont  :  l'Atelier  de  P  ragne,  opéra  ccnuique  en  un  acte  [Nantes, 
i8^g'\  ;  Thamara  {Grand  Opéra,  i8gi);  Noël;  Stabat  xMater  ;  Trente  mélodies 
populaires  de  Grèce  et  d'Orient  ;  Ti^enle  mélodies  populaires  de  Basse  Bretagne  ; 
Trente  iMélodies  ;  Fantaisie  {Concerts  Pasdeloup,  i8y^),;  Symphonie  chorale 
(1879);  Le  Carnaval  d  Athènes  ;  Rhapsodie  Cambodgienne;  L'enterrement 
d'Ophélie;  La  conjuration  des  Fleurs  ;  vingt-trois  pièces  pour  piano  ;  14  chœurs, 
3  cantates,  etc.  .  Souvenirs  d'une  mission  musicale  en  Grèce  ;  Etudes  sur  la 
musique  ecclésiastique  grecque  /!/.  Gailhard  a  inscrit  dans  le  programme  de  sa 
1  rochaine  saison  un  opéra  de  M.  Bourgaull-Ducoudray  oii  la  musique  populaire 
bretonne  tient,  nous  a-t-on  affirmé,  une  grande  place.  Une  telle  œuvre,  on  le  voit, 
est  très  diverse  et  présente  —  ce  qui  est  presque  unique  chez  nos  compositeurs  —  les 
principaux  aspects  de  l'histoire  musicale.  On  peut  dire  que  sans  donner  à  l'auteur 
la  popularité  qui  s  attache  â  certains  succès  de  théâtre,  elle  lui  a  donné  une  renom- 
més spéciale,  et  de  très  bon  aloi,  avec  une  grande  autorité.  Le  nom  de  M.  Bourgault- 
Ducoudray  a  été  plusieurs  fois  prononcé,  aux  élections  qui  se  sont  faites  à  l'Institut  ; 
et,  certes,  tout  le  monde  trouverait  légitime  qu'une  telle  carrière,  si  honorablement 
remplie,  aboutit  à  un  tel  honneur... 

M .  Bourgault-Ducoudray  est  né  à  Ayantes  le  2  février  iS.jo  ;  il  est  premier  grand 
prix  de  Rome  de   '862. 


SOUVENIRS    SUR    LISZT  I3I 

Nos  Concours. 

Concours  11°  i.  (Composition.  Président,  M.  Cl.  Drhussy.) 

Le  prix  (500  fr.)  est  attribué  à  la  Danse  du  voile,  portant  pour  devise 
((  Simplicissimus  ». 

Mentions  tris  honorables:  i.  Danse  af<^hane  (Blanc  ou  noir);  2.  Scherio 
(Pax,  Rex,Lex,  Lux). 

Plus  un  certain  nombre  de  mciilions  honnrahles  qui  seront  indiquées,  et  jus- 
tifiées. 

Quelques  compositions  sont  arrivées  au  moment  où  le  numéro  qui  dc\ait 
accuser  réception  était  sous  presse  :  mais  on  verra,  par  notre  prochain  compte 
rendu,  que  tout  a  été  reçu  et  examiné. 

Concours  n°  2.  (Harmonie.)  La  commission,  présidée  par  MM.  Bourg.\ui.t- 
DucouDRAY  et  GuiLMANT,  3  estimé  qu'il  y  avait  d'excellentes  choses  dans  plu- 
sieurs mémoires  envoyés,  mais  n'a  pas  cru  pouvoir  désigner  encore  un  premier 
prix  (200  fr.)  Nous  ajournons  une  réponse  définitive  à  notre  prochain  numéro. 
Quelle  que  soit  la  décision,  nous  la  justifierons  en  publiant  les  textes  mêmes  qui 
l'auront  motivée. 

Concours  n"  '^.  A).  l^&  prix  est  donné  au  mémoire  portant  la  devise:  Toute 
chose  suit  sa  loi.  (200  fr.) 

B\  Le  prix  est  donné  au  mémoire  portant  la  devise  :  Rome.,  ut  dièse,  Pans. 
(200  fr.) 

Concours  n°  jf.  —  Ajourné,  pour  les  motifs  que  nous  donnerons  dans  le  pro- 
chain numéro.  Dans  ce  même  numéro  paraîtra  le  rapport  génét al  sur  tous  les 
concours. 

La  Rédaction. 


Souvenirs  d'une  élève  de  Liszt. 

Miss  A.  F\-iy  est  aujourd'hui  Vune  des  artistes  les  plus  réputées  de  V Amérique. 
Les  lettres  qu  elle  écrivait  à  sa  famille,  du  temps  oit  elle  était  en  Allemagne  et  étu- 
diait sous  la  direction  des  plus  grands  maîtres,  Kullak,  Tausig,  Liszt  etDeppe,  né- 
taient  point  destinées  à  la  publicité  :  on  s'en  aperçoit  aisément  à  leur  allure  libre  et 
sincère  \  ce  n'est  que  plus  tard  sur  le  conseil  du  poète  Long/ellow,  qu  elles  ont  été 
réunies  en  volume,  puis  traduites  en  allemand  à  la  demande  de  Liszt  lui-même. 
Elles  sont  inédiles  en  France  ;  les  quelques  extraits  que  nous  sommes  en  mesure  de 
publier  aujourd'hui  tracent  un  charmant  portrait  du  Liszt  de  Weimar  (iSjyj,  de 
cet  abbé-artiste  prestigieux  et  séduisant,  simple  avec  recherche  en  sa  gloire  souve- 
raine. Elles  contiennent  en  même  temps  une  appréciation  juste  et  Jine  de  ses  compo- 
sitions, dont  la  valeur  à  cette  époque  était  encore  contestée. 

I 

Weimar,   i*^'"  mai  1873. 

Arrivée  à  Weimar  hier,  je  suis  allée  au  théâtre  dès  ce  soir.  Les  places  ne  sont 
pas  chères  ici.  La  première  personne  que  j'ai  vue  était  Liszt  avec  qui,  vous  le 
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savez,  je  désire  prendre  des  leçons  ;  mais  je  crains  que  ce  ne  soit  chose  difficile^ 
car  on  m'a  dit  que  Weimar  regorge  de  personnes  qui  y  sont  venues  dans  ce  but. 
Il  était  dans  la  loge  en  face;  je  l'ai  reconnu  d'après  son  portrait,  et  je  trouvais  très 
intéressant  et  divertissant  de  l'observer,  d'autant  plus  qu'il  se  montrait  aimable 
et  empressé  auprès  de  trois  dames  dont  Tune  était  fort  jolie.  Il  tournait  le  dos  à  la 
scène,  semblant  ne  faire  aucune  attention  à  ce  qui  s'y  passait,  et  cependant  rien 
ne  lui  échappait,  ainsi  que  je  pouvais  le  voir  d'après  son  expression  et  ses 
gestes. 

Liszt  est  l'homme  le  plus  frappant  et  le  plus  intéressant  que  l'on  puisse  imagi- 
ner. Grand  et  mince,  les  yeux  renfoncés,  les  sourcils  peu  épais,  il  porte  ses 
longs  cheveux  gris  partagés  par  une  raie  dans  le  milieu  ;  les  coins  de  sa  bouche 
se  relèvent,  ce  qui  lui  donne,  quand  il  sourit,  une  expression  de  ruse  et  de  Mé- 
phistophélès  ;  sa  personne  aun  air  dégagé  et  élégant,  un  peu  dans  le  genre  jésuite. 
Ses  mains  sont  très  étroites  et  ses  doigts  si  maigres  qu'ils  semblent  avoir  deux  fois 
plus  de  joints  que  ceux  des  autres  ;ils  sont  si  souples,  si  flexibles  que  l'on  devient 
nerveux  à  les  regarder.  Je  n'ai  jamais  rien  vu  de  tel  que  la  politesse  de  ses  ma- 
nières :  par  exemple,  après  avoir  dit  adieu  aux  dames,  il  a  posé  la  main  sur  son 
coeur  et  fait  un  dernier  salut,  non  par  affectation  ou  simple  galanterie,  mais  avec 
une  courtoisie  qui  vous  fait  croire  qu'il  n'y  a  pas  de  façon  plus  convenable  et 
plus  parfaite  de  s'incliner  devant   une  dame. 

Liszt  est  vraiment  un  excellent  sujet  d'étude,  et  la  chose  la  plus  extraor- 
dinaire en  lui  est  son  étonnante  variété  d'expression,  ses  jeux  de  physionomie. 
A  un  moment  sa  figure  sera  triste,  sombre,  tragique,  et  l'instant  d'après  elle 
sera  aimable,  ironique,  sardonique,  conservant  toujours  le  même  air  de  grâce 
captivante.  Il  paraît  tout  esprit,  mais  un  esprit  moqueur,  la  plupart  du  temps, 
dirai-je;  j'ai  entendu  raconter  des  anecdotes  remarquables  à  son  sujet.  Tout  Wei- 
mar l'adore,  on  dit  qu'il  tourne  la  tête  à  toutes  les  femmes,  que  lorsqu'il  sort,  il 
salue  tout  le  monde,  comme  un  roi  !  Le  Grand-Duc  lui  a  offert  une  maison  par- 
faitement située  sur  le  parc,  dans  laquelle  il  vit  avec  luxe  et  sans  frais,  chaque 
fois  qu'il  y  vient. 

II 

Weimar,  2g  mai  1873. 

Je  me  trouve  dans  le  paradis,  à  Weimar,  y  étudiant  avec  Liszt,  et  quelquefois- 
je  puis  à  peine  croire  que  j'ai  atteint  ce  sommet  de  mon  ambition  :  être  son 
élève  !  Je  suis  certaine  que    je   dois  cela  à  la  lettre  de  la  baronne  de  Schleinitz. 

Liszt  est  si  accablé  par  le  nombre  de  visiteurs  que  je  trouve  étonnante  sa  po- 
litesse envers  tout  le  monde  ;  mais  c'est  l'homme  le  plus  aimable  que  j'aie 
jamais  connu,  bien  qu'il  puisse  être  terrible  quand  il  le  veut  et  qu'il  sache 
comment  faire  sortir  les  gens  de  chez  lui,  aussi  vite  qu'il  est  possible.  Je  vais  le 
trouver  trois  fois  par  semaine.  Liszt  ne  porte  pas  à  la  maison  sa  longue  redin- 
gote d'abbé,  il  en  porte  une  courte  dans  laquelle  il  paraît  beaucoup  plus  artiste. 
Sa  figure  est  remarquablement  maigre,  mais  sa  tête  est  des  plus  imposantes. 

Le  salon  est  délicieux,  il  a  été  entièrement  meublé  pour  Liszt  et  arrangé  par  la 
Grande-Duchesse  elle-même.  Les  murs  sont  gris  pâle,  avec  une  bordure  dorée 
qui  court  tout  autour  du  salon,  ou  plutôt  des  deux  salons  qui  sont  divisés,  mais- 
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non  séparés,  par  des  rideaux  rouge  cramoisi.  L'ameublement  est  également 
rouge  cramoisi,  et  tout  est  si  confortable  que  c'est  d'un  grand  contraste  avec  la 
raideur  et  le  dénuement  ordinaires  en  Allemagne.  Un  piano  splendide  est  placé 
dans  une  fenêtre  (Liszt  en  reçoit  un  neuf  tous  les  ans).  L'autre  fenêtre  est  tou- 
jours grande  ouverte  et  donne  sur  le  parc.  Juste  en  face,  il  y  a  un  colombier  sur 
le  toit  duquel  les  colombes  se  promènent,  elles  volent  autour  et  quelquefois 
viennent  s'abattre  sur  l'appui  de  la  fenêtre,  ce  qui  fait  plaisir  à  Liszt.  Sa 
table  à  écrire  est  garnie  de  choses  magnifiques,  parfaitement  assorties.  Tout 
est  en  bronze,  l'encrier,  le  presse-papier,  la  boîte  d'allumettes,  etc.  ;  on  voit 
toujours  brûler  une  bougie  à  laquelle  Liszt  et  les  messieurs  peuvent  toujours 
allumer  leurs  cigares.  Le  parquet  est  recouvert  d'un  tapis,  ce  qui  est  rare  en 
Allemagne.  Ordinairement  Liszt  se  promène,  fume,...  murmure  (on  ne  peut  ja- 
mais dire  qu'il  parle),  et  appelle  l'un  ou  l'autre  d'entre  nous  pour  jouer.  De  temps 
en  temps  il  s'assied  au  piano  pour  exécuter  lui-même  l'endroit  d'un  passage  qui 
ne  lui  a  pas  convenu,  et  quand  il  est  de  bonne  humeur  il  fait  continuellement  de 
petites  plaisanteries.  Son  jeu  a  été  une  complète  révélation  pour  moi  et  m'a  in- 
spiré une  conception  nouvelle  de  la  musique.  Vous  ne  pouvez  pas  vous  imaginer, 
sans  l'entendre,  combien  il  est  poétique,  ni  les  milliers  de  nuances  qu'il  peut  in- 
troduire dans  les  choses  les  plus  simples,  en  restant  toujours  également  grand. 
Du  zéphyr  à  la  tempête,  la  gamme  entière  est  à  ses  ordres. 

Liszt  ne  ressemble  en  rien  à  un  professeur,  ne  peut  pas  être  traité  comme 
tel  ;  c'est  un  monarque,  et  quand  il  étend  vers  vous  son  sceptre  royal,  vous  devez 
vous  mettre  au  piano.  Vous  ne  pouvez  jamais  lui  demander  de  jouer,  même  si 
vous  mourez  d'envie  de  l'entendre;  s'il  est  d'humeur  à  jouer,  il  le  fera,  sinon,  il 
faut  se  contenter  de  quelques  remarques.  Nous  n'apportons  jamais  plusieurs 
fois  le  même  morceau  et  ne  le  jouons  entièrement  qu'une  fois.  J'avais  préparé 
Alt  bord  d'une  source  pour  hier,  mais  je  me  sentais  nerveuse  et  j'ai  mal  joué.  Il 
n'a  cependant  pas  perdu  patience  et  s'est  comporté  comme  si  mon  exécution 
avait  été  charmante,  puis  s'est  assis  et  a  joué  le  morceau  tout  entier,  oh  !  d'une 
façon  si  exquise  ! 

Les  touches  semblaient  onduler  sous  ses  doigts  dont  les  mouvements  étaient 
à  peine  perceptibles.  Comme  il  approchait  de  la  fin,  je  remarquai  que  cette 
petite  expression  comique  qui  lui  est  particulière  et  qu'il  prend  lorsqu'il  veut 
vous  surprendre  venait  sur  sa  figure,  et,  soudainement,  il  frappa  un  accord  inat- 
tendu et  improvisa  une  conclusion  poétique,  entièrement  différente  de  celle  qui 
était  écrite.  Pouvez-vous  trouver  étonnant  que  l'on  raffole  de  lui  ? 


III 

Weimar,  24  juillet  1873. 

Liszt  part  aujourd'hui.  Il  devait  nous  quitter  quelques  jours  plus  tôt  ;  mais  l'em- 
pereur d'Autriche  ou  de  Russie  (j'ignore  lequel)  est  venu  rendre  visite  au  Grand- 
Duc  et,  naturellement,  Liszt  était  obligé  d'être  ici  et  de  passer  un  jour  avec  eux. 
Liszt  est  une  telle  oranafear  qu'il  compte  avec  les  rois  et  les  empereurs.  Jamais 
homme  n'a  été  aussi  adulé  et  gâté  que  lui!  La  Grande-Duchesse  vient  le  voir 
fréquemment  ;  mais  sachant  que  Liszt  ne  permet  à  personne  de  lui  demander 
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de  jouer,  elle  n'ose  s'aventurer  à  le  faire.  C'est  le  seul  point  par  lequel  Liszt 
marque  le  sentiment  qu'il  a  de  son  élévation,  car,  autrement,  ses  manières  sont 
tout  à  fait  modestes. 

Liszt  doit  être  absent  jusqu'au  milieu  d'août  ;  vraiment,  je  serai  satisfaite 
d'avoir  quelques  semaines  de  repos  et  de  pouvoir  étudier  un  peu  plus  tranquille- 
ment, car,  avec  lui,  on  est  toujours  en  grande  hâte.  Il  m'a  donné  tant  d'idées 
que  je  ne  peux  pas  les  approfondir  toutes,   même  en  me  pressant. 

Je  dois  aussi  vous  dire  que  Liszt  est  un  compositeur  merveilleux,  et  c'est  une 
chose  à  laquelle  je  ne  m'attendais  pas  :  son  oratorio  de  Christus  a  paru  ici  cet 
été,  et  beaucoup  d'étrangers  et  de  célébrités  sont  venus  pour  l'entendre,  entre 
autres  Wagner.  Cet  oratorio  est  magnifique,  et  décidément  un  des  plus  grands, 
des  plus  nobles  que  j'aie  jamais  entendus.  Je  n"ai  pas  encore  eu  le  temps  de. 
vous  écrire  à  son  sujet,  je  trouvais  qu'il  fallait  pouvoir  lui  consacrer  une  disser- 
tation pour  lui  rendre  hommage.  Je  voudrais  qu'on  le  jouât  à  Boston,  car,  je  le 
dis  à  regret,  son  orchestre  et  ses  chœurs  font  lentement  leur  chemin  en  Aile 
magne.  Liszt  m'a  dit  un  jour  tristement  :  «  Liszt  a  aidé  Wagner,  mais  qui  aidera 
Liszt  !  Car,  il  est  beaucoup  plus  difficile  à  un  oratorio,  comparé  à  un  opéra,  de 
se  créer  une  place  qu'à  un  pianiste,  comparé  à  un  chanteur.  »  Il  s'imagine  que 
les  choses  sont  contre  lui,  et  cependant  il  s'est  tellement  adonné  à  la  musique 
sacrée,  de  cœur  et  d'âme,  qu'elle  est  devenue  pour  lui,  m'a-t-il  dit,  la  seule 
chose  pour  laquelle  il  vaille  la  peine  de  vivre.  Il  semblerait  vraiment  que  ses 
compositions  de  piano,  son  génie  d'exécution,  lui  sont  devenus  presque  indiffé- 
rents. 

Et  cependant  que  de  beautés  dans  ses  compositions!  On  m'avait  toujours  dit 
à  Berlin  que  Liszt  voudrait  être  un  compositeur,  qu'il  ne  pouvait  pas  écrire 
une  mélodie,  qu'il  n'avait  pas  d'originalité,  et  que  ses  compositions  n'étaient  que 
brillantes,  faites  pour  éblouir  le  public.  Ici,  j'ai  occasion  d  entendre  ses  œuvres 
de  piano  en  masse,  tous  les  jours  (depuis  que  les  jeunes  artistes  les  jouent),  et 
mes  premières  idées  ont  été  entièrement  modifiées;  j'ai  trouvé  toutes  ces  asser- 
tions complètement  fausses  et  injustes.  Si  Liszt  est  quelque  chose,  il  Qsi  original, 
et  ses  œuvres  ont  leur  importance.  On  peut  s'en  rendre  compte  en  un  instant, 
en  se  demandant  par  quoi  on  remplacerait  sa  musique  si  elle  n'existait  pas. 
Quand  les  artistes  désirent  produire  de  l'effet  et  stimuler  le  public,  «  amollir  les 
cœurs  de  plomb  »,  comme  le  disait  Chopin,  que  jouent-ils  ?  —  Liszt  ! 

Sa  musique  n'est  pas  seulement  brillante,  il  ne  se  borne  pas  à  répandre  perles 
et  diamants  à  profusion  sur  le  clavier,  mais  ses  pièces  atteignent  la  plus  grande 
envergure,  dans  un  style  grandiose,  franchissent  toute  limite  et  vous  entraînent 
dans  la  véhémence  de  la  passion.  Et  quelle  délicatesse  de  touche  dans  les  plus 
petits  morceaux  où  il  vous  transporte  souvent  au  plus  haut  degré  de  tendresse, 
de  grâce  et  de  badinage  féerique,  —  et,  dans  les  morceaux  mélancoliques,  quel 
sentiment  subtil  vient  couvrir  toutes  les  émotions  accumulées  au  fond  du  cœur  ! 
Ils  sont  si  riches,  si  harmonieux,  parfois  si  farouches,  développent  tant  de  senti- 
ments élevés,  que  lorsqu'on  les  entend,  on  sent  son  esprit  s'épanouir  comme 
une  algue  marine  jetée  sur  la  surface  de  l'Océan... 

{A  suivre.  —  Traduit  de  T anglais  par  ]iy a.)  A.   Fay. 


((     HELENE    )),    DE    M.    CAMILLE    SAINT-SAENS 


135 


«  Hélène  »,  de  M.  Camille  Saint-Saëns. 

(Théâtre  de  Monte-Carlo,  18  février.) 


Pallas  I 
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Des  maux  i-    gno-     rés  de      la       ter-re  Fon-dront  sur     ta 
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ine    et     son   au-     guste        roi. 


Le  comité  de  bienfaisance  de  la  Colonie  française  de  Monaco  avait  donné 
cette  année  un  attrait  particulier  à  la  fête  de  charité  qu'il  a  coutume  d'organiser 
à  Monte-Carlo  en  annonçant  une  représentation  de  gala  au  cours  de  laquelle  de- 
vait être  joué  un  nouvel  ouvrage  terminé  récemment  à  cette  intention  par  M  Ca- 
mille Saint-Saëns.  C'est  dire  l'empressement  avec  lequel  toute  la  société  élégante 
de  la  Riviera  s'était  disputé  les  moindres  places  du  luxueux  théâtre  du  Casino,  et 
l'éclat  peu  commun  que  présentait  la  salle  le  soirdela  première,  à  laquelle  avait 
été  convié  le  signataire  de  ces  lignes.  On  sait  que  cette  fois-ci,  las  sans  doute 
de  certaines  collaborations  fâcheuses,  M.  Saint-Saëns  a  voulu  écrire  lui-même 
les  paroles  et  la  musique  d'Hélène.  On  ne  peut  que  le  louer  de  cette  détermina- 
tion. Conçu  dans  une  forme  relativement  simple,  le  poème  d'Hélène  se  divise  en 
quatre  tableaux  dont  le  contraste  est  heureusement  ménagé.  Il  nous  retrace 
—  après  Leconte  de  Lisle  —  l'émouvante  destinée  de  la  fîllede  Jupiter  et  deLéda. 
Echappée  du  palais  de  Ménélas,  où  résonnent  les  chants  et  les  danses,  Hélène  a 
fui  sur  la  falaise,  cherchant  en  vain  à  chasser  de  son  coeur  son  criminel  amour 
pour  Paris.  Elle  adjure  inutilement  Zeus  delà  ravir  à  Erôs  parla  mort  :  Vénus, 
soudain  apparue  sur  la  mer,  où  murmurent  mélodieusement  les  Nymphes,  lui 
affirme  solennellement  sa  toute-puissance  et  lui  fait  prévoir  la  prochaine  arrivée 
du  Priamide.  La  vision  s'efface  peu  à  peu  et  voici  Paris,  dont  l'ardente  tendresse 
fait  défaillir  la  faiblesse  consentante  d'Hélène.  C'est  en  vain  que  dressée  parmi  la 
foudre  et  les  éclairs,  Pallas  supplie  Paris  d'abandonner  son  projet  criminel. 
C'est  en  vain  qu'apportant  la  prophétie  de  Zeus,  elle  révèle  aux  amants  terrifiés 
le  carnage  et  le  sang  de  la  ruine  future  de  Troie.  Nulle  puissance  n'empêchera 
désormais  Hélène  de  voguer  vers  la  Troade  toute  à  son  amour  et  pâmée  aux 
bras  du  héros  vainqueur,  sans  songer  aux  terribles  lendemains. 

La  structure  de  ce  poème,  dans  sa  concision  voulue,  semble  assez  étroitement 
s'apparenter  avec  celle  qu'on  est  convenu  d'attribuer  aux  livrets  de  cantate.  Si  on 
l'envisage  au  point  de  vue  de  cette  destination,  on  ne  peut  lui  refuser  une  qua- 
lité primordiale  :  c'est  de  convenir  à  la  musique,  et  surtout  à  la  musique  de 
M.  Camille  Saint-Saëns.  Trop  d'oeuvres  dramatiques  et  sym phoniques,  partout 
répandues  maintenant,  ont  donné  toute  la  mesure  de  l'art  sobre  et  du  labeur  in- 
cessant de  l'auteur  de  Samson,  pour  qu'il  soit  besoin  de  les  caractériser  ici  en  dé- 
tail. Je  ne  prétendrai  pas  apprendre  aux  lecteurs  de  cette  Revue  l'habileté  presti- 
gieuse de  la  technique  musicale  de  M.  Saint-Saëns,  la  souplesse  d'une  plume  qui 
lui  permit  parfois  de  pratiquer,  au  cours  d'une  même   composition,  les  styles  les 
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plus  divers,  non  plus  que  la  richesse  d'une  instrumentation  qui  rehausserait  sin- 
gulièrement la  valeur  d'idées  même  les  premières  venues.  Ce  seraient  assuré- 
ment là  soins  superflus.  Qu'il  me  suffise  de  dire  que,  dans  sa  nouvelle  partition, 
les  admirateurs  passionnés  du  musicien  considérable  qu'est  M.  Saint-Saëns  le 
retrouveront  tout  entier,  —  et  que  même  ceux  qui  estiment  que  l'inspira- 
tion n'a  pas  toujours  également  récompensé  le  noble  effort  de  l'artiste 
seront  les  premiers  à  rendre  hommage  à  la  beauté  de  la  déclamation,  à  l'accent 
saisissant  de  l'évocation  de  Pallas,  et  aux  incessantes  ingéniosités  orchestrales 
auxquelles  nulle  oreille  de  musicien  ne  peut  rester  insensible  en  entendant 
Hélène  (i). 

Il  faut  louer  sans  réserves  M.  Gunsbourg  de  la  poétique  mise  en  scène  dont  il 
a  su  entourer  l'œuvre  nouvelle,  qui  se  déroule  dans  de  pittoresques  décors  de 
M.  Ronsin.  Le  charme  langoureux  de  M""^  Melba,  le  somptueux  organe  de 
jy[me  Héglon,  la  jolie  voix  de  M"'^  Blot,  l'exceptionnelle  énergie  vocale  de  M.  Al- 
varez, l'orchestre  ardent  et  précis  de  M.  Léon  Jehin,  ont  réellement  mis  en  valeur 
la  musique d'//é/ène,  chaleureusement  applaudie  parle  public,  qui  ne  ménagea 
pas  ses  acclamations  à  l'auteur,  assis  aux  côtés  de  Son  Altesse  Sérénissime  le 
prince  Albert  de  Monaco,..  La  Navarraïse,  le  fait-divers  musical  deM.Massenet, 
terminait  le  spectacle.  M"^  Thévenet  et  M.  Alvarez  y  trouvèrent  l'occasion  d'un 
triomphe  mérité,  et  la/uria  du  jeu  des  chœurs  convint  à  merveille  à  la  musique 
-de  ce  mélodrame  brutal  et  sommaire. 

Gustave  Samazeuilh. 


L'Acoustique  du  Trocadéro. 

Nous   recevons  la  lettre  suivante,  que  nous  sommes  heureux  de  publier  : 
Mon  cher  Directeur, 

Vous  ave:i  bien  voulu  nie  faire  rhonneur  de  me  demander  quelques  renseigne- 
ments sur  la  terminaison  des  expériences  relatives  à  la  correction  des  échos  du 
Trocadéro. 

Dans  r impossibilité  oit  je  me  trouve  de  terminer  promptement  le  travail  complet 
relatant  la  série  d' expériences  entreprises  et  les  directions  d'idées  successives  qui 
nous  ont  amenés  à  ces  conclusions,  j'ai  prié  mon  collaborateur,  M.  René  Dubrisay, 
ancien  élève  de  l'Ecole  polytechnique,  élève  ingénieur  des  Manufactures  de  l'Etat, 
de  rédiger  une  courte  note  résumant  les  méthodes  suivies  et  les  résultats  acquis. 

J'ose  espérer  que-  si  le  côté  technique  parait  un  peu  aride  à  vos  lecteurs,  les  con- 
clusions pratiques  leur  paraîtront  suffisamment  précises  pour  leur  permettre 
d'envisager,  comme  nous,  un  Trocadéro  débarrassé  enfin  des  excentricités  de  la 
Nymphe  Echo. 

G.  Lyon. 

Les  échos  entendus  par  les  spectateurs  dans  la  salle  du  Trocadéro  altèrent 
profondément  la  perception  acoustique  des  morceaux  exécutés.  Plusieurs  essais 
avaient  été  tentés  pour  remédier  à  cet  état  de  choses,  mais  sans  parvenir  à  un 
résultat  satisfaisant. 

(i)  La  partition  et  le  poème  à'Hèlène  ont  paru  çhe.-:  MM.  A.  Durand   et  fils,  éditeurs. 
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Etait-il  possible  d'améliorer  la  salle,  fallait-il,  au  contraire,  renoncer  à  corriger 
ses  défauts  ? 

Cette  question,  difficile  à  résoudre  a  priori,  étant  donnée  l'incertitude  qui 
règne  sur  les  lois  de  l'acoustique  des  salles  de  concerts,  parut  à  M.  Lyon  suscep- 
tible d'être  analysée  à  l'aide  d'une  série  d'expériences  méthodiques.  Les  résultats 
obtenus  semblent  conduire  aujourd'hui  à  une  solution  satisfaisante  et  pratique 
du  problème. 

Des  observateurs  étant  placés  successivement  en  divers  points  de  la  salle,  une 
onde  sonore  était  émise  d'une  des  places  occupées  par  les  musiciens  sur  l'es- 
trade. Les  observateurs  signalaient  les  endroits  de  la  salle  où  le  son  était 
entendu  deux  fois. 

Cette  expérience  si  simple  d'aspect  présenta  de  sérieuses  difficultés.  Le  son 
devait  être  bref  et  net  :  c'est  le  choc  de  deux  tiges  en  bois  qui  produisit  les  meil- 
leurs effets.  Il  fallait  en  outre,  pour  les  observateurs,  une  oreille  fine  et  exercée. 
Enfin  les  circonstances  atmosphériques  troublèrent  souvent  ces  études  :  le 
brouillard  avait  sur  la  réflexion  une  action  dont  nous  n'avons  pu  préciser  la 
nature  physique,  mais  qui  troublait  toutes  nos  études. 

Quoi  qu'il  en  soit,  plusieurs  séries  d'expériences  méthodiques  entreprises  au 
mois  de  mars  et  terminées  en  juin  nous  permirent  de  faire  correspondre  à  un 
point  d'émission  donné  sur  l'estrade,  les  points  déterminés  de  la  salle  où  l'écho 
était  perçu. 

Cette  première  partie  du  travail  étant  accomplie,  il  fallait  trouver  géométri- 
quement les  points  de  la  surface  de  la  salle  où  la  réflexion  du  son  avait  dû  se 
produire. 

Une  méthode  dérivant  de  la  méthode  générale  des  approximations  successives 
imaginée  par  M.  Lyon  nous  permit^de  résoudre  ce  problème  ;  nous  avons  ensuite 
cherché,  par  une  marche  inverse,  à  dé  terminer  tous  les  points  de  la  salle  où  l'on 
devait  entendre  peu  après  le  son  produit  en  un  point  donné  de  l'estrade,  son  écho 
produit  par  réflexion  sur  des  surfaces  intérieures  du  Trocadéro. 

Cette  méthode  synthétique,  servant  de  contrôle  à  la  méthode  analytique  précé- 
dente, en  confirma  entièrement  les  résultats. 

Nous  avons  pu  de  la  sorte  établir  que  les  surfaces  nuisibles  étaient  : 

lo  Une  zone  assez  étroite  du  plafond  bordant  le  cercle  d'oculus  et  du  côté  de 
l'estrade  ; 

2°  Les  conques  sphériques  surplombant  la  scène  au-dessus  et  à  droite  et  à 
gauche  du  grand  orgue. 

Ces  résultats  acquis,  la  maladie  de  la  salle  était  nettement  et  complètement 
diagnostiquée  ;  restait  à  trouver  le  remède.  Ce  fut  l'objet  d'un  nouveau  travail 
entrepris  au  mois  d'août  et  achevé  seulement  à  la  fin  d'octobre  1903. 

Dans  cette  étude  nous  avons  cherché  à  constituer  des  écrans  capables  d'empê- 
cher la  réflexion  du  son.  Pour  cela,  M.  Lyon  avait  fait  construire  un  miroir 
sphérique  en  staf  de  2  mètres  de  diamètre  et  50  mètres  de  rayon  de  courbure, 
sur  lequel  le  son  se  réfléchissait  pour  revenir  à  des  observateurs  chargés  d'en 
noter  l'intensité  et  d'en  observer  les  variations,  après  interposition  de  divers 
écrans. 

Dès  l'origine,  nous  nous  heurtâmes  à  la  difficulté  d'isoler  une  onde  sonore 
réfléchie,  c'est-à-dire  de  pouvoir  affirmer  que  la  réflexion  était  exclusivement 
produite  sur   le  miroir   et  non  pas   sur   des   surfaces  avoisinantes.  Des  essais 
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tentés  dans  un  corridor,  puis  sur  les  toits  du  Trocadéro,  ne  donnèrent  aucun 
résultat  précis.  On  décida  alors  de  transporter  le  miroir  à  l'Institut  Marey,  au 
Parc  des  Princes. 

Dans  le  vaste  parc  de  cet  Institut,  mis  obligeamment  à  notre  disposition  par 
M.  Marey,  nous  nous  croyions  à  l'abri  de  tout  écho  parasite,  et  pourtant  une  dé- 
ception nous  attendait  encore.  Le  son  se  réfléchissait  non  pas  seulement  sur  le 
miroir,  mais  aussi  dans  un  grand  nombre  d'autres  directions. 

Nous  avons  pensé  un  instant  à  transporter  notre  installation  sur  le  plateau  de 
Satory,  lorsqu'un  nouvel  essai  fut  enfin  couronné  de  succès. 

Nous  enfermions  la  source  sonore  dans  une  sorte  de  cabane  calfeutrée  de 
molleton  et  percée  seulement  d'une  étroite  ouverture,  la  normale  au  centre  du 
miroir  étant  bissectrice  de  l'angle  dont  les  côtés  allaient  du  centre  du  miroir, 
d'une  part,  à  la  source  sonore,  et  de  l'autre  à  l'observatoire.  Les  observateurs- 
places  sur  la  ligne  des  rayons  réfléchis  vérifièrent  ainsi  que  l'écho  était  nette- 
ment entendu  quand  le  miroir  était  bien  en  place,  mais  totalement  supprimé  si 
l'on  venait  à  le  déplacer  même  légèrement.  Nous  avions  donc  réalisé  ainsi  la  sur- 
face limitée  produisant  l'écho  qu'il  s'agissait  d'annuler. 

La  source  sonore  était  disposée  de  façon  à  produire  un  son  bien  constant. 
Pour  cela  M.  Lyon  avait  construit  un  appareil  comportant  une  barre  métallique 
sur  laquelle  venait  frapper  un  marteau.  Ce  marteau  était  mobile  autour  d'un  axe 
horizontal  parallèle  et  relié  à  la  barre.  On  le  soulevait  jusqu'à  ce  qu'il  vînt  au 
contact  d'une  tige  fixe  en  bois,  puis  on  le  laissait  tomber  de  son  propre  poids.  La 
hauteur  de  chute  était  constante,  la  vitesse  au  bas  de  la  course  et  par  suite  l'in- 
tensité du  son  produit  l'étaient  aussi. 

40  séries  d'expériences  méthodiques  nous  ont  conduits  aux  résultats 
suivants  : 

A  quelque  distance  du  miroir  qu'on  les  place,  des  réseaux  composés  de  fils,, 
de  ficelles  tendus  parallèles  ou  croisés  n'arrêtent  lécho  que  très  imparfaitement. 

Des  bandes  d'étoffe  de  largeur  finie  donnent  de  meilleurs  résultats;  on  peut 
même,  grâce  à  elles,  obtenir  l'extinction  absolue,  à  la  condition  d'en  établir 
trois  réseaux  successifs  placés  à  des  distances  convenables. 

Enfin  une  double  couche  de  molleton  placée  à  o  mètre  50  de  la  surface  réflé- 
chissante empêche  absolument  l'écho.  Il  fallait  donc  renoncer  à  améliorer  la 
salle  du  Trocadéro  par  des  écrans  transparents  qui  eussent  été  cependant  dési- 
rables, afin  de  n'en  pas  masquer  l'heureuse  décoration. 

Nous  pouvons  affirmer  qu'à  un  point  de  vue  exclusivement  physique  et  général,, 
les  échos  du  Trocadéro  seraient  entièrement  arrêtés  : 

1°  Par  un  vélum  de  dimension  convenable  drapé  sur  une  partie  restreinte  du 
plafond  du  côté  estrade. 

2°  Selon  toute  vraisemblance,  par  une  simple  couche  et  certainement  par  une 
double  couche  de  molleton  horizontale  formant  dais  et  placée  à  hauteur  du 
dessus  de  l'orgue,  complétée  au  besoin  par  un  manteau  d'arlequin  en  verre  ou- 
en  molleton  rejoignant  ce  dais  et  isolant  ainsi  les  conques  de  la  salle. 

René  Dubrisay, 

Ancien  élève  de  l'Ecole  polytechnique, 
Elève  ingénieur  des  Manufactures  de  l'Etat. 
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fai  eu  r honneur  de  porter  à  la  connaissance  de  M.  d'Eslournelles  de  Constant^  qui 
vie  les  avait  demandées,  puis  à  celle  de  M.  Bourdais^  les  conclusions  précédentes^  il 
y  a  quelques  mois  de  cela. 

M.  Bourdais  avait  paru  admettre  et  les  méthodes  suivies  et  les  résultats  précis 
que  f  avais  donnés,  car,  devant  moi,  il  avait  immédiatement  fait  venir  son  employé 
principal  pour  lui  indiquer  d'étudier,  sur  un  modèle  en  réduction  du  Trocadéro^  une 
solution  qui,  s'inspirant  de  nos  conclusions,  permettrait  d'obéir  aux  exigences  esthé- 
tiques auxquelles  M.  Bourdais  est  si  bien  qualifié  pour  donner  satisfaction. 

M.  Bourdais  m'a  fait  savoir  il  y  a  quelque  temps  par  son  employé  et  par  le  télé- 
phone qu'il  venait  de  déposer  un  rapport  concluant  à  la  nomination  d'une  Com- 
mission. 

Peut-être  cette  Commission  ne  se  réunir a-t-elle  j amais  "^  Peut-être  se  réunira-t-elle 
pour  procéder  à  une  étude  nouvelle  ou  à  la  vérification  de  mes  travaux  ?  J'attends 
avec  une  douce  philosophie  et  ni  estime  cepetidant  heureux  d'avoir  pu  résoudre,  sur 
la  demande  expresse  d'un  fonctionnaire  du  Ministère  des  Beaux-Arts,  sans  aucun 
crédit  de  l'Etat,  mais  grâce  au  concours  de  la  maison  Pleyel  et  de  ses  dévoués  colla- 
borateurs, une  des  questions  les  plus  intéressantes  pour  le  développement  du  goût 
musical  populaire  en  France. 

Je  sais,  mon  cher  Directeur,  combien  ce  développement  vous  tient  au  cœur  ainsi 
qu'à  M.  le  Ministre  des  Beaux-Arts  et  à  M.  le  Directeur  des  Beaux-Arts. 

C'est  donc  ajuste  titre  que  je  puis  me  réjouir  du  travail  accompli  et  d'avoir  ainsi 
pu  prêter,  avec  le  concours  aussi  intelligent  que  dévoué  des  expérimentateurs  qui 
m'ont  aidé,  une  collaboration  amicale  à  l'éminent  architecte  du  Palais  du  Troca- 
déro,  M.  Bourdais. 

Je  vous  prie,  mon  cher  Directeur,  de  bien  vouloir  agréer  l'expression  de  mes  plus 
dévoués  et  amicaux  sentiments. 

G.  Lyon. 


La  nouvelle  théorie  de  1  harmonie  de  M.  Hugo  Riemann  (i) 

On  sait  que  M.  Hugo  Riemann  fonde  une  nouvelle  théorie  de  l'harmonie  sur 
l'opposition  irréductible  de  deux  modes  (majeur  et  mineurj  symétriquement 
engendrés  par  la  double  série  des  premiers  sons  harmoniques  supérieurs  et 
inférieurs  à  partir  d'un  son  quelconque  donné.  La  même  note  sol,  par  exemple, 
est  à  la  fois  la  fondamentale  d'une  harmonie  supérieure  ou  majeure  sol-si-ré,  et 
la  fondamentale  d'une  harmonie  inférieure  ou  mineure  sol-mib-do,  toutes  deux 
également  composées  d'une  quinte  et  d'une  tierce  ma/ez<re. 


Nous  ne  reprocherons  pas  à  M.  Riemann  de  s'appuyer  sur  une  hypothèse  que 

{i)  Uharmonie  simplifiée,  ou  théorie  des  fonctions  tonales  des  accords  par  H.  Riemann, 
D' phiL  et  mus.,  privat-docent  à  l'université  de  Leipzig,  traduite  par  G  Humbert,  prof,  au  Con- 
servatoire de  Genève,  Augener  et  C°,  London. —  Manuel  de  l'harmonie,  par  le  D^'  H.  Riemann, 
traduit  sur  la  3e  éd.  allemande,  Leipzig,  Breitlcopf  et  Hârtel,  1902.  —  Voir  les  articles  de 
MM.  Calvocoressi  et  L.  Boutroux  parus  à  ce  sujet  dans  cette  Revue  (1903). 
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Tobservalion  des  faits  n'a  pas  vérifiée.  Aussi  bien,  après  avoir  voulu  prouver 
l'existence  objective  des  harmoniques  inférieurs  (i),  M.  Riemann  a  reconnu 
qu'en  se  produisant,  de  tels  harmoniques  devaient  se  détruire  d'eux-mêmes  (2) . 
Et  d'ailleurs,  quand  même  tout  son  ne  s'accompagnerait  Jamais  que  d'harmoni- 
ques supérieurs,  ne  suffit-il  pas  à  M.  Riemann  que  la  simple  conception  deshar- 
moniques inférieurs  reste  possible?  Si  en  effet,  lorsque  j'entends  un  son  de 
60  vibrations  à  la  seconde  par  exemple,  je  suis  capable  d'en  imaginer  un  de 
30  vibrations,  un  autre  de  20,  un  autre  de  12,  en  vertu  de  l'habitude  que  j'ai  prise 
d'analyser  les  sons  et  leurs  relations,  il  est  inutile  que  la  nature  me  fournisse  ce 
que  ma  pensée  suffît  à  construire.  La  seule  question  qui  subsiste  est  celle-ci  : 
Est-il  vraisemblable  que  l'esprit  procède  de  l'aigu  au  grave  dans  la  détermina- 
tion des  éléments  constitutifs  du  mode  mineur?  Faut-il  admettre  que  nous  ayons 
deux  manières  de  compter  les  intervalles,  l'une  ascendante,  l'autre  descendante? 
Et  si  ces  deux  méthodes,  semblent  être  également  pratiquées  en  fait,  se  ramè- 
nent-elles en  principe  à  une  seule,  ou  bien  sont-elles  vraiment  irréductibles  ? 
Pour  résoudre  le  problème  ainsi  posé,  nous  examinerons  l'explication  nouvelle 
que,  grâce  à  son  hypothèse,  M.  Riemann  donne  des  principaux  faits  harmoni- 
ques, et  nous  jugerons  l'hypothèse  plus  ou  moins  probable,  selon  que  l'explica- 
tion des  faits  nous  paraîtra  plus  ou  moins  satisfaisante.  La  théorie  de  M.  Rie- 
mann est  vraie  dans  la  mesure  où  elle  fait  accomplir  un  progrès  à  notre 
conception  de  l'harmonie,  où  elle  la  rend  plus  claire,  plus  précise,   plus   simple. 


Mais,  avant  de  discuter  la  valeur  du  principe  qui  fait  l'originalité  de  son  sys- 
tème, rappelons  quels  grands  services  M.  Riemann  a  déjà  rendus  à  la  science 
musicale  en  se  bornant  à  préciser  sur  bien  des  points,  à  rectifier  sur  d'autres,  à 
coordonner  enfin  les  conceptions  de  ses  prédécesseurs. 

La  théorie  de  l'harmonie  de  M.  Riemann  est  enfin  une  théorie,  et  non  plus 
seulement  un  recueil  de  recettes  empiriques.  Elle  s'adresse  à  la  raison  autant  et 
plus  qu'à  la  mémoire  ;  elle  est  digne  de  retenir  l'attention  du  philosophe  comme 
celle  de  l'apprenti  compositeur.  L'exposé  des  conceptions  rationnelles  n'y  est  pas 
disséminé,  mais  continu.  Une  explication  précède  l'énoncé  de  chaque  fait  et 
l'enchaîne  aux  faits  déjà  étudiés. 

M.  Riemann  substitue  définitivement  la  notion  de  fonction  harmonique  à 
celle  d'accord.  Un  accord  n'est  rien  par  lui-même  ;  il  ne  signifie  quelque  chose 
que  s'il  est  la  conséquence  de  tels  accords  et  s'il  en  prépare  tels  autres  ;  il  n'a 
un  sens  que  du  moment  où  il  détermine  une  direction  mélodique,  ou  que  du 
moins  il  limite  le  choix  entre  l'infinité  des  directions  mélodiques  possibles.  Or 
le  même  accord  peut,  selon  les  cas,  prendre  des  fonctions  fort  différentes.  Pour- 
quoi, dès  lors,  donner  un  nom  à  l'accord  ?  La  fonction,  seule  importante,  en 
mérite  un. 

Il  peut  même  y  avoir  un  grand  danger  à  considérer  les  accords  comme 
des  réalités  indépendantes,  sans  tenir  compte  du  rôle  que  leur  attribue  la  pensée 
dans  la  liaison  des  moments  de  la  mélodie.  L'accord  de  sixte  et  quarte,  par 
exemple,  ne  peut  être  pris,    en   tant   qu'accord,   que  pour  le  renversement  de 

{\]Die  objektive  Existenz  der  Untertône  in  dur  Schallv^elle,  1876. 
(2)  Katechismus  der  Muiikwissenschaft,  p.  79. 
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l'accord  de  tonique  ;  mais  alors  son  rôle  devient  inintellig-iblc  dans  la  plupart  des 
cas;  et  en  effet  il  est  bien  rare  qu'on  puisse  y  substituer  l'accord  de  tonique  dont 
pourtant  on  le  présente  d'ordinaire  comme  une  sorte  de  variante,  en  le  quali- 
fiant de  renversement  de  cet  accord.  On  ne  comprend  sa  \éritable  fonction  que 
du  moment  où  on  le  considère  comme  un  double  retard  de  l'accord  de  domi- 
nante. Dans  l'accord  sol-do-inï,  par  exemple,  les  notes  do  et  mi  sont  disso- 
nantes et  elles  ont  une  tendance  très  marquée  aux  mouvements  mélodiques 
do-si,  »7t-ré,  qui  transforment  le  groupement  instable  sol-do-mi  en  l'harmonie 
de  dominante  plus  homogène  sol-si-ré. 


Si  le  même  accord  peut  avoir  des  fonctions  fort  différentes,  inversement  diffé- 
rents accords  peuvent  avoir  la  même  fonction  et  se  prendre  l'un  pour  l'autre.  Et 
M.  Riemann,  mettant  ingénieusement  à  profit  une  courte  indication  du  vieux 
Rameau,  déjà  heureusement  commentée  par  Helmholtz,  développe  sa  belle 
théorie  des  accords  parallèles  ou  relatifs. 

En  dehors  des  accords  parfaits  de  tonique,  de  dominante  et  de  sous-domi- 
nante, on  a  longtemps  admis  que  la  tonalité  majeure  comportait  l'emploi  d'ac- 
cords parfaits  mineurs  posés  sur  le  2^,  le  3"=  et  le  ô''  degré  de  la  gamme,  soit,  en 
ut  majeur,  les  accords  ré-fa-la,  mi-sol-si,  la-do-mi. 


I 


-s-  ^ 

Tonique     2^  degré     3"  degré     S.-D.      D.     6"=  degré     Sensible      tonique 

On  considérait  ces  accords  comme  des  consonances  dont  la  fonction  dans  la 
tonalité,  à  côté  des  consonances  de  tonique,  de  dominante  et  de  sous-dominante 
déjà  suffisantes  à  l'harmonisation  de  toutes  les  notes  de  la  gamme,  restait  mal 
définie.  De  plus,  on  construisait  sur  ces  accords  consonants  mineurs  du  2*^,  du 
3^  et  du  6*^  degré  des  accords  de  septième  (ré- fa-la-do.,  mi-sol-si-ré .^  la-do-mi-sol) 
dont  la  relation  avec  les  accords  principaux  de  la  tonalité  devenait  encore  plus 
obscure  : 


i 


=^=§= 


Il  faut  renoncer  à  cette  classification  empirique.  Les  formations  harmoniques 
ré-fa-la-do.,  mi-sol-si  re,  la-do-mi-sol,  ne  sont  pas  en  réalité  des  accords  de  sep- 
tième, mais  des  renversements  d'accords  de  quinte  et  sixte.  Leurs  basses  fonda- 
mentales ne  sont  pas  ré,  mi,  la,  mais  bien  /a,  sol,  do  ;  d'où  les  dispositions  pri- 
maires :  fa-la-do-ré,  sol-si-ré-mi.,  do-mi-sol-la,  dans  lesquelles  les  notes  qui 
doivent  être  considérées  comme  dissonantes  ne  sont  plus  do,  ré^  sol,  mais  bien 
ré,  mi.,  la.  A  l'origine,  ces  notes  ne  constituaient  qu'un  simple  écart  mélodique 
autour  des  quintes  do,  ré,  sol,  des  trois  basses  fondamentales  de  la  tonalité  ;  la 
dissonance  d'abord  purement  mélodique  a  pris  peu  à  peu  une  fonction  harmo- 
nique ;  et  aujourd'hui  les  accords  de  quinte  et  sixte  doivent  nous  apparaître 
comme  de  simples  variantes  des  accords  de  tonique,  de  dominante  et  de  sous- 
dominante  qui  peuvent  s'y  substituer  dans  certains  cas  et  sous  certaines  condi- 
tions. 
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Si  maintenant  on  supprime  la  quinte  des  accords  de  quinte  et  sixte,  on  obtient 
les  accords  de  sixte /a-Za-ré^  sol-si-mi,  do-mi-la^  dont  les  renversements  pour- 
ront présenter  l'apparence  d'accords  parfaits  mineurs  :  ré-fa-la^  mi-sol-si, 
la-do-mi. 


;=^; 


]^^] 


'^f 


---5-^- 


Mais  considérer  ces  accords  comme  des  consonances  serait  une  grave  erreur. 
J^eur  origine  et  leur  fonction  leur  confèrent  un  caractère  indiscutable  de  disso- 
nances :  et  en  effet,  un  de  leurs  éléments  constitutifs  a  une  tendance  mélodique 
à  se  résoudre  sur  la  tonique,  la  dominante  ou  la  sous-dominante  de  la  tonalité. 
Ce  ne  sont  donc  là  que  des  consonances  feintes.  A  n'envisager  que  leur  composi- 
tion physique,  on  se  laisserait  abuser  sur  leur  véritable  nature  ;  il  faut  connaître 
leur  fonction  pour  leur  donner  un  sens  proprement  musical  ;  et  alors  ils  cessent 
d'apparaître  comme  les  représentants  de  tonalités  étrangères  égarées  dans  une 
tonalité  qu'ils  viennent  inutilement  troubler  ;  ils  se  présentent  comme  des  for- 
mes secondaires  ou  parallèles  des  harmonies  principales  de  la  tonalité  ;  ils  méri- 
tent le  nom  d'accords  relatifs^  qu'ils  ont  toujours  porté  sans  qu'on  pût  justifier 
leur  relation  aux  accords  d'où  ils  dérivent.  Ainsi  le  nombre  des  fonctions  de  la 
tonalité  se  réduit  définitivement  à  trois  ;  tout  accord  quel  qu'il  soit  est  une  forme 
simple  ou  complexe,  primitive  ou  dérivée  des  harmonies  de  tonique,  de  domi- 
nante ou  de  sous-dominante. 

On  comprend  quelle  merveilleuse  simplification  cette  théorie  apporte  dans  la 
classification  des  accords  et  dans  l'analyse  de  leurs  propriétés  harmoniques. 
-M.  Ilugo  Riemann  sait  en  tirer  tout  le  parti  possible  pour  l'explication  détaillée 
des  règles  de  la  technique  musicale.  Cependant  nous  avons  noté  quelques  points 
sur  lesquels  on  pourrait  encore  désirer  quelques  éclaircissements. 

Il  nous  semble  d'abord  que  M.  Riemann  n'a  pas  assez  insisté  sur  la  significa- 
tion particulière  des  divers  renversements  d'un  même  accord.  Il  aurait  pu  sans 
peine  étendre  la  portée  des  observations  auxquelles  l'avait  conduit  l'étude  de 
1  accord  de  sixte  et  quinte,  et  alors  il  aurait  sans  doute  reconnu  qu'en  général 
tout  renversement  participe  à  la  fois  delà  fonction  de  l'accord  dont  il  est  le  ren- 
versement et  de  la  fonction  de  l'accord  parfait  majeur  construit  sur  sa  basse 
(ambiguïté  précieuse  qui  rend  la  modulation  possible).  Et  en  effet,  la  quinte,  ou 
pour  mieux  dire  la  douzième  de  cette  basse,  en  est  une  résonance  naturelle  qui 
ne  peut  manquer  de  se  faire  entendre  à  quelque  degré  et  dont  le  voisinage  rend 
toute  sixte  dissonante.  Une  telle  remarque  pourrait  peut-être  servir  de  principe 
à  une  théorie  de  l'emploi  méthodique  des  renversements.  Il  est  évident,  en  effet, 
que  l'impression  douteuse  qui  résulte  du  frottement  de  la   quinte  et  de  la  sixte 
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■est  condamnable  toutes  les  fois  qu'elle  trouble  inutilement  l'auditeur,  et  qu'elle 
fournit  au  contraire  une  excellente  préparation  à  des  marches  harmoniques 
s'éloignant  de  la  tonalité. 

Paui.  Landouaiy. 
{/l  suivre.) 


Les  Concerts 


Conservatoire.  —  La  symphonie  de 
Mozart  en  sol  mineur,  par  laquelle  com- 
mençaient les  deux  derniers  concerts,  a  un 
caractère  passionné  que  fait  ressortir  le 
contraste  de  la  symphonie  en  mi  bémol, 
écrite  la  même  année  (1788).  Dans  cette 
dernière,  tout  est  joie,  clarté,  beauté  sûre 
d'elle-même  ;  et  l'instrumentation,  d'un 
caractère  tout  moderne  (clarinettes  mêlées 
aux  cors  et  aux  bassons,  avec  les  flûtes  et 
les  trompettes  pour  éclairer  et  enlever 
l'ensemble),  évoque  l'idée  d'un  état  psy- 
chologique très  harmonieux,  sur  lequel  ne  passe  aucune  ombre.  Dans  la  sym- 
phonie en  sol  mineur,  s'expriment  le  chagrin  et  la  plainte  (comme  dans  le 
quintette  du  même  ton,  1787)  ;  mais  une  plainte  douce,  à  la  Chérubin,  modulée 
.avec  une  grâce  qui  boude  gentiment  : 


^ËE:"gzE]-:^r;g-:^-g3r;]z:gzJ 


etc. 


Elle  disparaît  dans  l'andante,  qui  est  un  jeu  charmant,  reparaît  dans  le 
menuet,  comme  soulignée  d'efforts  inutiles  vers  la  paix,  et  (sauf  l'éclaircie  du 
trio)  règne  jusqu'à  la  fin.  En  général,  le  dessin  de  l'œuvre  est  plus  énergique, 
un  peu  plus  appuyé  que  dans  les  autres  symphonies;  l'instrumentation  (que 
Mozart  a  retouchée)  a  une  couleur  plus  intense  :  la  clarinette,  souvent  aidée  du 
hautbois,  y  joue  un  grand  rôle,  sauf  dansi'e  menuet,  d'où  elle  est  absente.  La 
Société  des  Concerts  nous  a  donné  ensuite  —  avec  un  médiocre  chanteur  —  un 
fragment  important  des  Indes  calantes,  de  Rameau,  ballet  héro'ïque  de  structure 
surannée  (1735),  mais  d'allure  toujours  jeune,  exquis,  et  de  haute  valeur  musi- 
cale :  la  Fête  du  soleil.,  les  Danses  de  Péruviens.,  la  Loure  en  Rondeau,  les  airs, 
chœurs  et  gavottes  qui  composent  cette  «  deuxième  entrée  »,  sont  des  badinages 
solennels  et  puérils,  sans  intérêt  dramatique,  mais  qui  ont  conservé  le  joli 
•cachet  ancien  régime^  et  sont  le  modèle  du  «  divertissement  ».  Au  risque  de 
tomber  dans  le  paradoxe,  j'oserai  dire  que  l'orchestre  du  Conservatoire,  —  soit 
■qu'il  ne  manie  plus  les  instruments  de  l'époque,  sauf  le  grêle  clavecin,  soit  qu  il 
ait  perdu  le  sens  de  certaines  oeuvres,  —  joue  moins  bien  des  compositions  an- 
ciennes et  classiques  comme  celles  de  Mozart  et  de  Rameau,  que  les  composi- 
tions modernes,  plus  compliquées  de  forme  et  de  mouvement,  plus  difficiles  et 
-offrant  plus  de  prise  à   la  virtuosité.  Il  excelle  à  faire  sortir   et    sonner  l'ouver- 
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turedu  Vaisseau-Fantôme  ou  celle  du  romantique  Freischûtz  ;  le  genre  ingénu 
est  son  écueil.  Aussi  l'ai-jeparticulièrement  apprécié  dans  l'exécution  de  VOuver- 
ture  tragique  de  Brahms  (chef-d'œuvre  contestable,  écrit  en  i88i)etdans  ï Ap- 
prenti Sorcier  de  Paul  Dukas,  qui  est  une  perle  d'originalité.  Là,  l'orchestre  a 
montré  quelque  chose  déplus  qu'une  impeccable  correction  :  il  était  visiblement 
intéressé,  animé  d'une  conviction  communicative. 

Sans  entrer  dans  le  détail  des  derniers  programmes,  je  signale  une  Fantaisie 
pour  harpe  et  orchestre  de  M.  Th.  Dubois,  qui  était  exécutée  pour  la  première 
fois  :  elle  a  obtenu  un  franc  et  légitime  succès.  J.  C. 

Concerts  Chevillard.  —  14  février.  —  Le  concert  comprenait  deux  mor- 
ceaux inspirés  par  la  Révolution  française.  L'un  est  l'Ouverture  pour  Hermann  el 
Dorothée  de  Schumann,  illustration  gracieuse  et  assez  terne  de  l'idylle  de  Goethe  ; 
les  bois  y  exposent  et  réexposent  une  Marseillaise  peu  triomphale.  La  Marseil- 
laise fait  encore  les  frais  du  Quatre- Vingt-Treize  de  M.  Fr.  Casadessus,  mais 
découpée  en  tronçons  qui  se  tordent  aux  cuivres,  et  mêlée  à  une  vague  marche 
hongroise  :  l'œuvre  semble  écourtée  et  mal  venue.  Le  Mazeppa,  de  Liszt,  con- 
tient de  belles  pages  agitées  et  trépidantes,  dont  l'effet  est  malheureusement  gâté 
par  la  fanfare  finale.  M™^  Polack  chante  un  a;ir  d'Iphigénie  en  Aulide,  et  un 
autre  des  Troyens,  avec  plus  de  véhémence  que  de  sûreté  ;  et  M.  Chevillard  con- 
duit la  S3)77î/)/zo7n'e  de  Franck  avec  autant  de  précision  que  de  rudesse  et  de 
prosaïsme.  La  deuxième  idée  du  premier  mouvement  se  dessèche,  perd  son  onc- 
tion et  sa  ferveur.  Les  harpes  donnent  à  l'allégretto  un  mouvement  beaucoup  trop 
rapide,  le  cor  anglais  ralentit,  heureusement,  mais  est  bientôt,  couvert  lui- 
même  par  le  quatuor,  trop  vigoureux.  Le  finale  est  trop  précipité  aussi,  et  sur- 
tout le  rythme  en  est  trop  martelé,  la  phrase  n'a  plus  aucune  ampleur,  cette 
allure  sautillante  est  celle  d'un  rondo  de  Mozart.  C'est  un  travestissement  qu'une 

telle  exécution. 

L.  L. 

21  février.  —  Beau  concert.  Rien  de  médiocre.  Au  programme,  Weber, 
Beethoven,  Wagner,  Mozart  et  Richard  Strauss.  L'ouverture  du  Freischiit/^  a 
été  jouée  avec  une  élégance  un  peu  froide,  la  Pastorale  avec  la  délicatesse  et  la 
grâce  habituelles. 

Heldenleben  de  Strauss  a  été  traité  comme  il  convient  :  il  a  déchaîné  des  ap- 
plaudissements et  des  sifflets  également  violents.  Que  peut-on  souhaiter  de  plus 
à  une  grande  œuvre,  que  l'amour  et  la  haine  ?  Il  semblait  à  certains  moments  que 
«  les  antagonistes  du  héros  »,  que  l'on  entend  ricaner,  chicaner,  cancaner,  dans 
la  seconde  partie  de  la  Symphonie,  se  fussent  transportés  de  la  scène  dans  la 
salle.  —  Pour  moi,  j'ai  dit  tant  de  fois  mon  admiration  pour  cette  œuvre,  que  je 
crois  inutile  d'y  revenir.  Je  comprends  qu'elle  froisse  un  peu  la  délicatesse  des 
oreilles  parisiennes.  C'est  grand  dommage  !  Ces  pauvres  oreilles  doivent  bien 
souffrir  parfois,  en  entendant  certaines  pages  de  Beethoven.  Le  héros  juvénile, 
exubérant,  fanfaron,  tumultueux,  saccadé,  cruel  et  bon  garçon  de  Strauss,  se 
consolera  en  compagnie  du  héros  homérique  de  Beethoven,  au  lourd  pas  triom- 
phant, à  la  marche  implacable  comme  le  Destin.  —  L'exécution  fut  nerveuse  et 
impétueuse,  comme  il  faut.  Je  regrette  que  les  parties  des  instruments  à  vent 
soient  insuffisamment    entendues.   La   dernière  fois   que  Strauss  dirigeait  son 
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œuvre  à  Paris,  je  me  souviens  qu'il  avait  demandé  aux  trombones  de  jouer  de- 
bout, comme  dans  ses  orchestres  d'Allemagne. 

L'adagio  du  Quintette  de  Mozart  pour  clarinette  et  instruments  à  cordes,  a 
réconcilié  tout  le  monde,  Mozart  ayant  la  chance  d'être  redevenu  un  homme  à  la 
mode,  — pour  combien  de  mois?  —  Ce  n'est  pas  moi  qui  y  trouverai  à  redire. 
Nulle  œuvre  musicale  ne  peut  donner  une  plus  pure  joie  que  ce  rêve  de  ten- 
dresse harmonieuse,  douce  au  cœur,  douce  aux  sens  ;  et  M.  Lefebvre  l'a  jouée 
avec  un  goût  exquis. 

Romain  Rolland, 

Concerts  Colonne.  —  21  février.  —  M.  Colonne  dirige  admirablement 
YOuverture  de  Coriolan,  musique  de  flamme  et  de  tendresse,  dont  il  sait  faire  va- 
loir tous  les  contrastes.  Je  ne  saurais  trop  louer  aussi  l'interprétation  de  la  Sym- 
phonie avec  chœurs,  large,  émue,  et  en  même  temps  réfléchie  :  chaque  nuance, 
chaque  mouvement  est  en  rapport  avec  qui  précède  et  ce  qui  suit;  il  y  a  un 
ordre,  un  pian,  une  intelligence  qui  domine  et  dirige  :  voilà  une  impression  que 
ne  donnent  pas  tous  les  chefs  d'orchestre  de  Paris.  La  Nuit  d'Eté,  de  JVl  G. 
Marty,  est  fort  bien  écrite  pour  l'orchestre,  et  agréable  à  entendre,  malgré  des 
alanguissements  qui  touchent  parfois  à  la  fadaise.  Le  2^  Concerto  de  C.  Saint- 
Saëns,  fantaisie  d'un  esprit  classique  et  raisonnable,  est  très  artistement  exécuté 
par  M.  Malats,  et  M""®  Ida  Ekman  chante  d'unevoix  délicate  et  fragile  différents 
airs  de  Mozart,  Hasndel,  Schubert,  etc.  La  Rose  sauvage  de  Schubert,  la  Ahnt 
de  7naide  Brahms,  et  la  Berceuse  finlandaise  de  Merikanto,  sont  ceux  qui  lui  réus- 
sissent le  mieux.  Je  ne  sais  pourquoi  M.  Malherbe  veut  nous  faire  croire  à  une, 
affinité  de  race  entre  Finlandais  et  Suédois,  et  nous  faire  prendre  pour 
du  finlandais  les  paroles  suédoises  d'une  ballade  de  Sibelius.  Quant  au  siffleur 
qui  se  fait  remarquer  après  le  Concerto  de  Saint-Saëns,  ses  protestations  ne  s'a- 
dressent ni  à  un  homme,  ni  à  une  œuvre,  ni  à  un  genre,  mais  à  un  mot:  c'est 
dire  l'importance  quil  y  faut  attacher. 

L.  L. 

Salle-Erard.  — Il  faudrait  qu'il  fût  bien  entendu,  une  fois  pour  toutes,  que  le 
nom  honorable  et  honoré  de  «  Marty  »  ne  désigne  pas  seulement  une  de  nos 
premières  autorités  musicales  —  le  chef^' orchestre  de  la  Société  des  Concerts,  — 
mais  qu'il  désigne  aussi  une  cantatrice  de  premier  ordre,  ayant  depuis  long- 
temps fait  ses  preuves  comme  artiste  et  comme  professeur,  et  dont  la  belle 
voix  de  contralto,  jointe  à  un  s/y/e  excellent,  est  justement  appréciée.  S'il  était 
besoin  d'un  argument  nouveau  pour  appuyer  cette  réclamation,  nous  le  trouve- 
rions dans  ledernierconcert,  où  M™^  Georges  Marty  achanté  desairs  deHaendel, 
Gluck,  Lulli,  de  Castillon,  E.  Chabrier,  Berlioz,  Lalo,  A.  Cahen,  Bizet,  Saint- 
Saëns,  Massenet,  Th.  Dubois,  G.  Hue,  G.  Pierné,  et  enfin  G.  Marty.  Le  même 
soir,  nous  avons  été  heureux  d'applaudir  M.  Capet  et  M.  Gaubert  (un  flûtiste, 
qui  est  le  meilleur  élève  de  M.  Taffanel).  G. 

Société  Nationale.  —  20  février.  — La  Sonate  pour  alto  et  piano   de  M.  E. 

Lacroix  est  d'une  écriture  sobre  et  correcte,  et  les  idées  ne  sont  pas  sans  mérite  ; 

M.  Migard  a  un  bien  beau  son.  M.  Lanrezac  chante  avec  un  charme  extrême 

deux  Mélodies  de  P.  de  Bréville  délicatement  émues,  et  le  Quatuor  Géloso   joue 

R.  M.  ir 
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simplement  et  fortement  le  i^''  Quatuor  dtV .  d'Indy,dont  j'aime  surtout  le  2®  mou- 
vement, si  expressif,  le  3^  en  forme  de  ballade,  et  le  finale  énergique.  Quant  au 
Prélude,  Choral  et  Fugue  de  Ces.  Franck,  M.  A.  Cortot  fera  bien  de  se  remettre 
sérieusement  à  l'étude  de  ce  morceau,  s'il  veut  encore  l'exécuter  en  public. 

L.  L. 

—  Le  12  février,  à  la  salle  Erard,  très  beau  concert  donné  par  M.  R.  Marthe, 
violoncelliste  de  grand  style  et  de  grand  talent.  Dans  le  Concerto  de  Haydn,  la 
cadence  de  Servais  est  heureusement  supprimée,  et  je  remarque  une  gamme  des- 
cendante, faite  tout  entière  au  talon  de  l'archet,  d'une  puissance  extraordinaire. 
Le  beau  Quatuor  de  Fauré  terminait  le  concert,  au  cours  duquel  M"^  Jane 
Duran   avait  chanté  des  mélodies  de  Lenepveu  et  Th.  Dubois. 

—  Le  23  février,  à  la  salle  Pleyel,  concert  donné  par  MM.  Griset  et  Minssart. 
Au  programme,  le  4*^  trio  de  Beethoven,  et  le  trio  de  V.  d'Indy.  Nous  y  revien- 
drons. 

—  Le  24  février,  récital  de  piano  de  M.  Edouard  Bernard,  à  la  salle  Erard. 
Fort  belle  séance,  dont  nous  rendrons  compte  en  détail  dans  notre  prochain  nu- 
méro. Nous  avions  déjà  eu  occasion  d'entendre  M.  Bernard  le  samedi  20,  chez 
M™^  la  princesse  de  Cystria,  où  il  accompagnait  en  musicien  accompli  la  Chan- 
son triste  ei\e  Phtdylé  de  Duparc,  pures  et  nobles  mélodies,  dont  M"*^  Goupil 
donne  une  interprétation  exquise  de  finesse  et  de  grâce  harmonieuse.  M.  H.  Du- 
parc, qui  assistait  à  l'exécution  de  ses  œuvres,  s'est  déclaré  de  tout  point  satis- 
fait. 

L.   L. 

A  LA  ScHOLA  Cantorum,  269,  rue  Saint-Jacques,  le  jeudi  2^  février^  première 
audition  en  France  de  VOrfeo  de  Monteverdi.  M.  Alexandre  Guilmant,  les 
Chanteurs  de  Saint-Gervais.  Soli,  Choeurs  et  Orchestre  (150  exécutants),  sous  la 
direction  de  M.  'Vincent  d'iNOY.  Rappelons  à  ce  sujet  que  YOrJeo  date  de  1607. 
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Publications  nouvelles. 

J.  Brahms.  Danses  hongroises^  arrangées 
en   trio.  Paris,  Ilamelle. 

Joh.  Brahms,  n(3  le  7  mai  1833,  est  mort 
le  3  avril  1897.  Originaire  de  Hambourg, 
il  est  l'auteur  de  nombreuses  œuvres 
musicales,  généralement  plus  connues  en 
Allemagne  qu'en  FVance.  Cependant  les 
Danses  hongroises  dont  il  est  question 
ici  sont  données  assez  régulièrement  de- 
puis plusieurs  années  par  les  concerts  La- 
moureux  et  Colonne  et  sont  en  partie  fort 
goûtées  du  public.  Leur  entrain  en- 
diablé et  leur  couleur  populaire  ont  le  don  de  récréer  l'esprit.  Les  quatre  Danses 
.  hongroises  qui  viennent  d'être  arrangées  en  trio  portent  les  numéros  V,  VI,  VII 
et  VIII.  Nous  nous  dispenserons  d'en  faire  l'analyse  musicale,  ces  morceaux 
étant  célèbres  aujourd'hui.  Néanmoins  nous  ferons  une  réserve  pour  l'avant- 
dernière  danse  en  la  majeur,  qui  nous  paraît  moins  personnelle  que  les  autres  ; 
on  pourrait,  de  plus,  y  noter  un  rythme  banal  de  mazurka  qui  lui  retire  une 
grande  partie  de  sa  distinction. 

Malgré  cette  légère  critique,  nous  recommandons  aux  musiciens  et  aux  vir- 
tuoses ces  morceaux  d'une  exécution  fort  attrayante,  et  nous  espérons  qu'il  nous 
sera  permis  de  les  entendre  dans  le  courant  de  la  saison  musicale. 

Lucien  de  Flagny.  —  Soir  d'Été  (mélodie,  poème  de  A.  Steiner).  L'Amour  dont 

je  meurs  ..  (id.,    poème  de  Karl  Stieler).  Dans   le   bois  fleuri  (id.,    poème  de 

L..Fortolis\  chez  Friedrich,  éditeur  à  Berlin. 

M.  de  Flagny  est  un  musicien  qui  semble  se  piquer  de  modernisme,  à  la 
manière  de  certains  de  nos  compositeurs  récents,  ayant  le  privilège  d'un  langage 
harmonique  nouveau  adéquat  à  un  état  d'âme  particulier. 

C'est  là  une  noble  tentative  qui  est  digne  des  meilleurs  encoui^agements. 
Souvent  il  se  dégage  des  mélodies  de  M.  de  Flagny  un  charme  réel,  quelque- 
fois même  un  tendre  lyrisme  ;  mais  trop  rarement,  à  notre  avis,  ces  sentiments 
atteignent  l'intensité  d'émotion  à  laquelle  ils  semblent  aspirer.  Malgré  ces 
réserves,  il  faut  louer  le  musicien  qui  veut  se  dégager  des  formules  scolastiques 
pour  s'élever  vers  des  régions  plus  idéales. 

Parmi  ces  mélodies  nous  citerons  particulièrement  :  L'Amour  dont  je  meurs. .., 
qui  est  d'un  tendre  sentiment. 

lento 


Mes   bon-heurs,       mes      rê-  ves  d'es- pé-ran-ce,  etc. 


Dans  ce  morceau  l'on  constate  avec  satisfaction  que,  malgré  le  souci  de  recher- 
che harmonique,  la  ligne  mélodique  ne  se  trouve  pas  altérée  ;  elle  se  meut 
aisément  et  suit  toujours  son  libre  cours. 
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Nous  citerons  aussi  :  Dans  le  bois  fleuri,  une  aimable   bluette  d'un  sentiment 
gracieux  qui  nous  fait  souvenir  des  airs  charmants  et  populaires  d'autrefois  (i). 

Adalbert  Mercier. 


Actes  officiels  et  Informations. 


Conservatoire.  —  Par  arrêté  en  date  du  17  février  dernier,  M.  Emile  Lafitte 
a  été  nommé,  pour  une  période  de  trois  années  scolaires,  répétiteur  pour  l'étude 
des  rôles  dans  les  classes  d'opéra  du  Conservatoire  national  de  musique  et 
de  déclamation,  en  remplacement  de  M.  Ponsot,  démissionnaire. 

—  Suivant  l'avis  émis  par  le  Conseil  supérieur  d'Enseignement  du  Con- 
servatoire dans  sa  séance  du  9  février  dernier,  M.  le  ministre  vient  de  prendre  la 
décision    suivante  : 

((  Le  nombre  des  élèves-femmes  dans  les  classes  d'instruments  à  archet  (vio- 
<(  Ion,  alto,  violoncelle  et  contrebasse)  ne  pourra  désormais  s'élever  à  plus  de 
((  quatre  au  maximum  par  classe. 

((  Cette  mesure  est  applicable  également  aux  classes  préparatoires. 

((  Le  nombre  d'élèves-femmes  sera  ramené  au  chiffre  maximum  ci-dessus  j5xé 
((  par  voie  d'extinction  dans  chacune  des  classes  où  il  serait  actuellement  dé- 
Xi  passé.  )) 

Le  baromètre  musical  :  I.  —   Opéra. 
Recettes  détaillées   du  20  janvier  au  i g  février  igo4. 


DATES 

pièces  représentées 

auteurs 

RECETTES 

20   Janvier 

L'Etranger.  — Paillasse. 

V.    d'Indy.    Léonca- 

vallo. 

i3.5o3  76 

22      — 

Samson  et  Dalila.  —  La  Kor- 

rigane. 

Saint-Saëns.  Widor. 

12.696  41 

23       — 

Les  Huguenots. 

Meyerbeer. 

11.536     » 

25         — 

Faust. 

Gounod. 

19.898  41 

27     — 

Thàis. 

Massenet. 

!6  635  26 

29    — 

Guillaume  Tell. 

Rossini. 

i5.6i8  41 

ler  Février 

Thaïs. 

Massenet. 

13.731  91 

3      - 

Les  Huguenots. 

Meverbeer. 

14.173  ■/6 

5      — 

L'Etranger.  —  La  Korrigane. 

V.  d'Indy.  Widor. 

14. 127. 91 

6      — 

Guillaume  Tell. 

Rossini. 

10.206    » 

8      - 

Thaïs. 

Massenet. 

13.646  91 

10      — 

Siegfried. 

Wagner. 

15.537  76 

12      — 

L'Étranger.    —    L'Enlèvement 

au  sérail. 

V.  d'Indy,  Mozart. 

14.440  41 

i5      — 

Siegfried. 

Wagner. 

i5.8o5  91 

17      — 

Thaïs. 

Massenet. 

12  43q  jô 

19      - 

Siegfried 

Wagner. 

14.776    4 

(i)  M.  Lucien  de  Flagny  a  déjà  publié    chez    l'éditeur   E.  Demetz  (2,    rue  Louvois)  :  Chansons 
d'autrefois  {So«He/  de  Ronsard,  Rondel,  En  été,  Diiseïs,  Légende    de    la    Nouzille,  Naïve  souve- 
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II.  —  Opéra- Comique. 
Receltes  détaillées  du    20  janvier  au  jq  février   igo4. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

20  Janvier 

La  Reine  Fiammelte. 

Xavier  Leroux. 

5.861 

)) 

21  — 

LeRoid'Ys. 

Lalo. 

7.085 

» 

22  — 

La  Reine  Fiammette. 

Xavier  Leroux. 

6.334 

5o 

23    — 

Carmen. 

Bizet. 

8  844 

5o 

24  — matinée 

Pelléas  et  Mélisande. 

Debussy. 

5.912 

» 

24  — soirée 

La  Dame  Blanche.   —  Rendez- 

vous  bourgeois. 

Boïeldieu.  Nicolo. 

4-117 

» 

25    — 

Mignon. 

A.  Thomas. 

4.457 

5o 

26  - 

Mireille. 

Gounod. 

3.4q6 

» 

27  — 

La  Reine  Fiammette 

Xavier  Leroux. 

5.243 

5o 

28  - 

Le  Roi  d'Ys 

Lalo. 

7.071 

5o 

29  — 

La  Reine  Fiammette. 

Xavier  Leroux. 

6.382 

» 

3o  - 

Louise. 

Charpentier. 

9.034 

» 

3i  — matinée 

Le  Médecin  malgré  lui.    —  La 

Fille  du  Régiment. 

Gounod.    Donizetti. 

4.978 

5o 

il  —  soirée 

Carmen. 

Bizet. 

5.1  2q 

» 

ler  Février 

La  Traviata. 

Verdi. 

4.401 

» 

2  — 

La  Vie  de  Bohême.  —  Le  por- 

trait de  Manon. 

Puccini.  Massenet. 

3.403 

5o 

3  — 

Lakmè. —  Le  portrait  de  Manon. 

L.Delibes.  Massenet. 

5.1  10 

5o 

4  — 

Carmen. 

Bizet. 

8.372 

» 

5  — 

La  Reine  Fiammette. 

Xavier  Leroux. 

6.654 

)) 

6  — 

LeRoid'Ys. 

Lalo. 

9.163 

5o 

7  —matinée 

Pelléas  et  Mélisande. 

Debussy. 

5.004 

)) 

7  —soirée 

Portrait  de  Manon.  —  Muguette. 

Massenet.  Missa. 

3.063 

5o 

S  - 

La  Basoche.  —  Bastien  et  Bas- 

tienne. 

Messager. 

3.579 

5o 

9  — 

Carmen. 

Bizet. 

4.827 

» 

10  — 

La  Reine  Fiammette. 

Xavier  Leroux. 

5.320 

5o 

II  — 

Louise. 

Charpentier. 

7.670 

» 

12  — 

La  Vie  de  Bohême. 

Puccini. 

4.420 

5o 

i3  — 

Manon. 

Massenet. 

9-797 

5o 

14  —matinée 

La  Dame  blanche.  —  La  Fille 

du  Régiment. 

Boïeldieu.  Donizetti. 

9.044 

5o 

14  — soirée 

Carmen. 

Bizet. 

5.482 

5o 

i5  —matinée 

Le  Domino  noir.  —  Le  Médecin 

malgré  lui. 

Auber.  Gounod. 

2.990 

» 

i5  —soirée 

La  Vie  de  Bohême.  —  Feminis- 

sima. 

Puccini. 

4.682 

5o 

16  — matinée 

Les  Noces  de  Jeannette.  —  Mi- 

gnon. 

Massé.  A.  Thomas. 

9.691 

» 

16  — soirée 

Lakmé.    —    Rendez-vous    bour- 

geois. 

L.  Delibes.  Nicolo. 

5.882 

5o 

17  — 

La  Reine  Fiammette. 

Xavier  Leroux. 

4.786 

» 

18  - 

Louise. 

Charpentier. 

6.837 

5o 

•9  — 

Pelléas  et  Mélisande' 

Debussy. 

5.614 

0 

Concours  Cressent.    — Le   11^  concours  de  la  Fondation   Cressent,    ouvert 
pour  la  composition  d'un  ouvrage  lyrique,  n'a  pas  donné  de  résultats. 


nance)  ;  Chansons  d'aujourdhui  (C/zanson  du  vent,  Nuit  funèbre...];  Chansons  des  uétiutis  (Chanson 
dupotier,  Sérénade  du  pauvre  bougre,  Cantilène  du  rémouleur,  la  Fille  du  Sabotier,  le  Refrain  du 
Canacou...)  ;  Minouche  tragédie  en  6  rondels  sur  le  chat:  il  marche,  il  dort, il  aime...  il  ne  souffre 
plus)  ;  une  Suite  sur  Tété  ;  une  Suite  enfantine  comprenant  cinq  lieder  ;  une  Fileuse  pour  piano, 
etc  ...  Ce  sont  les  ocLivres  d'un  très  bon  musicien,  auxquelles  il  ne  manque  qu'un  cachet  de 
personnalité  plus  appuyé  et  plus  net. 
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Les  partitions  déposées  à  la  Direction  des  &èaux-Arts,  3,  rue  de  Valois  (Bu- 
reau des  Théâtres),  sont,  dès  à  présent,  à  la  disposition  de  leurs  auteurs  en 
échange  du  récépissé  qui  a  été  délivré  à  chaque  concurrent. 

Le  jury  du  12^  concours  Cressent  (concours  préalable  de  poèmes),  se  réunira 
le  dimanche  13  mars  prochain,  à  10  heures  du  matin,  à  la  Direction  des  Beaux- 
arts  (Bureau  des  Théâtres). 

Prix  de  Rome.  —  M.  Marty,  grand  prix  de  Rome  en  1882,  a  été  désigné  pour 
écrire  la  partition  de  l'ouvrage  (opéra  ou  ballet)  en  un,  deux  ou  trois  actes,  qui 
doit  être  représenté  cette  année    à  l'Opéra. 

École  des  Hautes  Études  sociales.  —  Le  Cours  d'Ensemble  orchestral  de 
M.  deLacerda    vient  d'être  rattaché  à  cette  Ecole,  hospitalière  à  tous  les  arts. 

Bruxelles.  —  M.  Louis  Laloy  fera,  le  18  mars,  une  conférence  à  la  Libre  Es- 
thétique, sur  la  Musique  française  contemporaine. 

—  M.  J.  Abbey,  de  Versailles,  vient  de  poser  un  orgue  dans  le  salon  de 
M.Glandaz,  à  Paris.  M.  Dallier,  l'éminent  organiste  de  Saint-Eustache,  appelé  à 
inaugurer  l'instrument,  en  a  fait  ressortir  les  très .  réelles  qualités,  en  jouant 
diverses  pièces  de  J. -S.  Bach. et  de  C.  Franck,  etc.  ;  ces  qualités  sont  nombreuses  : 
mécanisme  impeccable,  timbre  délicat,  sonorités  de  jeux  bien  équilibrées  ;  ce 
qui  n'est  pas  pour  nous  étonner  de  la  part  de  M.  Abbey,  i^""  grand  prix  de 
l'exposition  de  1900. 

Cet  orgue,  placé  dans  un  salon  où  tout  est  artistique,  se  prête  admirablement 
à  l'interprétation  des  grandes  œuvres.  Et  ce  n'est  pas  un  fait  d'une  médiocre 
importance,  car  l'art  ne  peut  que  gagner  à  la  généralisation  de  l'emploi  de 
l'orgue  de  salon:  peut-être  même  y  a-t-il  là  un  moyen  de  sauver  la  haute  industrie 
des  orgues  qui  semble  vouée  à  disparaître  de  notre  pays,  pour  peu  que  se  pro- 
longe la  situation  qui  lui  est  faite  en   ce   moment  dans  le  monde  religieux. 

G.  L. 

Monte-Carlo.  —Au  12^  concert  (n  février),  M.  RaoùlPugno  a  exécuté,  avec 
ce  souci  de  l'expression  que  l'on  apprécie  tant  chez  lui,  le  Concerto  en  la  majeur 
pour  piano  et  orchestre  de  Mozart,  et  le  Concerto  en  ut  mineur  de  Beethoven.  Au 
concert  moderne  du  14  février,  il  a  également  fait  applaudir  le  Concerto  de  Saint- 
Saëns. 

La  saison  lyrique  s'est  ouverte  par  la  création  de  Pyrame  et  Thisbé,  opéra  en 
deux  actes,  paroles  et  musique  de  M.  Edouard  Trémisot.  Malgré  quelques 
gaucheries,  le  livret  est  assez  intéressant.  —  Contrariés  dans  leurs  amours  par 
le  père  de  Pyrame,  les  deux  amants  chantés  par  Ovide  se  donnent  rendez-vous 
dans  une  forêt.  Effrayée  par  des  clameurs  de  chasse,  Thisbé  se  sauve,  laissant 
tomber  son  voile  dont  se  servent  les  chasseurs  pour  étancher  les  blessures  de 
l'un  d'eux.  Pyrame,  venant  peu  après,  trouve  ce  voile  maculé  de  sang,  le  recon- 
naît et,  croyant  sa  fiancée  morte,  se  tue  — La  partition  est  passionnée  et  témoi- 
gne chez  l'auteur  d'un  tempérament  dramatique.  Les  décors  sont  beaux,  et  les 
interprètes,  choisis  par  M.  Trémisot  lui-même,  sont  excellents.  Ce  sont  M.  et 
M'^'^Laffîtte. 

Pyrame  et  Thisbé  était  accompagné  sur  l'affiche  par  Paillasse,  chanté  pai 
MM.  Alvatez,  Renaud  et  M"^  Noria. 

Notons  aussi  les  reprises  de  Samson  et  Dalila,   et  des  Contes  d'Hoffmann. 
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Nice. — Le  théâtre  de  l'Opéra  nous  a  donné  une  très  belle  représentation 
de  Mefistofele.  L'opéra  de  Boïto  est  divisé  en  deux  parties.  La  première 
ne  diffère  pas  très  sensiblement  des  versions  de  Faust  déjà  connues.  La  deuxième, 
musicalement  la  plus  intéressante,  est  tirée  du  second  F'aust  de  Gcethe  et  se  ter- 
mine par  la  rédemption  du  docteur.  Mefistofele  fut  représenté  sans  aucun  succès 
à  la  Scala  de  Milan  en  1868.  Le  public  ne  comprit  pas  cette  musique  nouvelle 
pour  lui  (et  qui  cependant  aujourd'hui  date  un  peu),  écrite  sous  l'influence  de  la 
révolution  wagnérienne.  Il  lui  fît  cependant  meilleur  accueil  en  1875  ^  Bologne, 
et  l'on  peut  dire  que  c'est  de  cette  époque  que  date  l'évolution  de  Verdi  el  de  la 
jeune  école  italienne. 

L'œuvre  de  Boïto  obtient  à  Nice  un  très  grand  succès.  Elle  y  est  admirable- 
ment montée,  très  bien  interprétée  par  M"^^  Hélène  Therry,  Rival,  MM.  Lepres- 
tre  et  Fournets.  Les  décors,  fort  beaux,  méritent  qu'on  cite  le  nom  de  leur  auteur, 
M.  Contessa 

Au  Casino,  M.  Carvalho  fils  a  fait  œuvre  d'artiste  en  montant  l'Orphée  de 
Gluck,  avec  M""*^  Moriss-Black,  talentueuse  cantatrice  américaine  découverte  par 
M.    Ccquelin  aîné. 

—  Il  paraîtrait  que  M"*^  Guiraudon  aurait  l'intention  de  quitter  le  théâtre.  Si 
cette  décision  est  irrévocable  (espérons  le  contraire),  la  charmante  artiste  aurait 
chantépour  la  dernière  fois  en  février  1904,  dans  la  Vie  de  Bohême,  à  Nice, 

Edouard  Perrin. 

Rouen.  —  Le  violoniste  Rivarde,  de  l'Académie  royale  de  Londres,  vient  de 
se  faire  entendre  à  la  soirée  de  bienfaisance  qu'organise  chaque  année  avec  tant 
de  souci  artistique  M.  Charles  Aufry. 

Nous  ne  savons  ce  qu'il  faut  admirer  le  plus  dans  le  joli  talent  de  M.  Rivarde, 
son  extraordinaire  sonorité,  ses  très  belles  qualités  de  virtuose  excellemment 
mises  en  relief  dans  la  Habanera  de  Sarasate  et  les  Airs  hongrois  de  Ernst,  ou 
bien  encore,  la  pureté  de  son  style  admirée  dans  son  exacte  interprétation  de  la 
magnifique  Sona/e  de  César  Franck. Nous  regrettons  seulement  qu'en  place  de  la 
Chacone  de  Bach,  inscrite  au  programme,  M.  Rivarde  ait  cru  devoir  jouer  quel- 
que air  tzigane  sans  grand  intérêt. 

Dansie  choix  des  autres  artistes,  nous  avons  de  même  reconnu  le  bon  goût  de 
l'organisateur.  M"^  Jane  Bathori  chanta  de  sa  voix  agréable  et  pure,  délicate- 
ment nuancée,  la  Marguerite  au  rouet  de  Schubert,  l'Absence  de  Ber  ioz  et  dif- 
férents morceaux  de  Chabrier,Fauré  et  Bruneau.  M.  Riddez  lui  donna  la  réplique 
dans  le  duo  de  Don  Juan.  Auparavant,  l'organe  chaud  et  vibrant  du  baryton 
de  l'Opéra  avait  fait  merveille  dans  l'air  (ï Henri  VIII,  le  Rondel  de  Th.  Dubois 
et  Devant  la  mer  de  Xavier  Leroux. 

Récemment,  excellente  audition  de  la  Damnation  de  Faust,  donnée  par  l'or- 
chestre et  les  chœurs  de  M.  Chevillard. 

On  a  fêté  M"^  GaëtaneVicq,-  qui  a  chanté  délicieusement  le  rôle  de  Marguerite. 
M.  Sigwalt  a  su  donner  le  mordant  que  réclame  la  Chanson  du  Rat.  M.  Challet 
exagère  un  peu  trop  le  rôle  de  Méphistophélès.  Quant  à  M.  Délit,  il  a  la  voix 
insuffisante  pour  chanter  Faust. 
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Exercices  d'harmonie  et  de  contrepoint. 

Nous  avons  reçu  l'intéressante  lettre  suivante  : 

Poitiers,  le  9  février  1904. 

Monsieur  le  Directeur, 

Dans  la  Revue  musicale  du  i"'  février  l'un  de  vos  correspondants,  après 
avoir  analysé  —  fort  exactement  d'ailleurs  —  une  mélodie  de  Beethoven, 
trouve  qu'elle  contient,  selon  la  théorie  classique,  18  notes  réelles  et  12  notes 
étratigères.  Sans  doute,  tous  vos  lecteurs  sont  arrivés  au  même  résultat  ;  mais 
croyez-vous  que  cette  unanimité  eût  été  obtenue  si  vous  aviez  omis  de  donner 
l'harmonie  de  Beethoven  ?  Il  est  dit,  en  effet,  que  «  les  notes  d'une  mélodie /)eu- 
vent  être  considérées  comme  réelles  ou  étrangères  selon  les  accords  qu'on  choi- 
sit pour  les  accompagner)).  (Franz  Grast.)  Or,  quelles  différences  peuvent  bien 
présenter  les  appellations  «  réelle  ))  et  «  étrangère  »,  applicables  à  une  même 
note,  dans  le  même  cas  ? 

Toutes  les  notes  d'une  mélodie  sont —  évidemment  —  parties  intégrantes  de 
cette  mélodie,  et  /ow/es  concourent  à  sa  signification  harmonique  ;  seulement 
V harmonie  de  la  mélodie  n'est  pas  toujours  V harmojiie  des  harmonistes.  Ceux-ci  se 
bornent  habituellement  à  souligner  les  points  principaux  de  la  mélodie,  négli- 
geant —  à  tort  ou  à  raison  —  les  éléments  secondaires  ;  ils  appellent  alors  étran- 
gères les  notes  qui  ne  font  pas  partie  de  leiLr  harmonie.  Comme  l'antériorité  delà 
mélodie  est  manifeste,  il  serait  plus  exact  de  dire  qu'à  certains  moments  précis 
l'harmonie  contient  des  notes  étrangères  à  la  mélodie. 

Brièvement,  les  artifices  mélodiques  sont  des  éléments  qui,  par  suite  de  cir- 
constances diverses  —  surtout  rythmiques  —  ont  momentanément  perdu  de 
leur  importance  harmonique  et  deviennent  alors  étrangers  à  une  harmonie  plus 
générale  que  précise.  Mais  cette  fonction  harmonique  amoindrie  n'en  est  pas 
moins  ree//e,  comme  le  prouve  la  destruction  partielle  de  la  mélodie  lorsqu'on 
fait  disparaître  ces  éléments  secondaires . 

Veuillez  agréer,  Monsieur  le  Directeur,  mes  bien  empressées  salutations. 

Jules  Dador. 


Le  Gératit  :  A.  Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 
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Le  Printemps,  de  Cl.  Debussy  {suite  et  fin). 


PARIS 

5i,  Rue  de  Paradis,   5i 


La 


Re^me  Musicale 


51,  Rue  de  Paradis,    PARIS 

Paraît  deux  fois  par  mois,  avec  un  supplément  musical 

de  huit  pages. 

Il  faut  se  féliciter  du  très  brillant  succès  de  la  Revue  musicale,  car  cette  publication  à 
la  fois  sérieuse  et  agréable,  qui  fait  une  part  égale  à  la  musique  ancienne  et  à  la  musique 
moderne,  à  l'histoii-e,  à  la  théorie  et  à  la  pratique,  répond  à  un  besoin  de  l'éducation 
musicale  en  France.  La  Revue  musicale  ne  publie,  dans  son  supplément,  que  des  morceaux 
tirés  des  maîtres  d'autrefois  ou  d'aujourd  hui,  morceaux  que  le  lecteur  aurait  grand'peine 
à  se  procurer,  car  ils  sont  inédits  ou  tirés  de  partitions  pour  orchestre  et  de  collections  très 
coûteuses. 

(Journal  le  Temps,  numéro  du  28  nov.  1903.) 
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Chapelle,  de  Paer;  la  Servante  maîtresse,  de  Pergolèse  ;  le  Déserteur,  de  Monsigny  ; 
2°  un  grand  ouvrage  de  théorie  musicale,  avec  analyse  de  nombreuses  compositions  cla.s- 
siques  {ouvrage  couronné  par  Vlnstitut). 
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Albert  CARRÉ 


R.  M. 


ALBERT  CARPE 


Le  directeur  de  V Opéra-Comique  est  né  à  Strasbourg  le  22  juin  18^2  ;  il  quitta 
sa  ville  natale  pour  entrer  au  Conservatoire  de  Paris^  où  il  obtint  des  nominations 
en  1812  et  i8jj  et  un  deuxième  prix  de  comédie  en  iSy^.  Il  fit  en  i8j6  partie  de 
la  troupe  du  Vaudeville  ;  mais  bientôt  la  direction  le  tentait.  Il  obtint  en  188^  la 
direction  du  théâtre  de  Nancy.  C'était  là  un  simple  apprentissage  du  métier  de 
directeur  ;  M.  Albert  Carré  s'y  initia  très  rapidement.,  car  il  avait  lamoiir  du 
théâtre.  Mais  c'était  Paris  qui  le  tentait,  et  une  direction  de  province.,  si  brillante 
fût-elle,  ne  valait  pas  pour  lui  le  moindre  coin  de  cabinet  directorial  à  Paris. 

Il  revint  bientôt  à  Paris  pour  être  nommé  associé  de  Raymond  Deslandes  à  la 
direction  de  ce  Vaudeville  oit  il  avait  mérité  ses  premiers  galons  comme  comédien. 
M.  Deslandes  mourut.,  et  M.  Carré,  devenu  seul  directeur  du  Vaudeville.,  s''associa 
en  i8gj  avec  M.  Porel,qui  venait d' acquérir  la  direction  du  Gymnase.  Le  Vaudeville 
et  le  Gymnase  se  trouvèrent  donc  réunis  sous  les  mêmes  mains  ;  ce  fut  pour  ces  deux 
théâtres  une  ère  de  prospérité  qu'ils  n'avaient  pas  connue  depuis  longtemps. 

M.  Albert  Carré  fut  désigné  en  i8g6  par  le  Ministre  de  I Instruction  publique 
pour  une  mission  oii  il  devait  étudier  le  fonctionnement  des  théâtres  lyriques  en 
Europe.  Il  en  rapporta  une  étude  pleine  de  remarques  judicieuses.,  qui  aujoiird  hui 
encore  fait  autorité  en  la  matière.  Une  semblable  compétence  désignait  tout  natu- 
rellement M.  Carré  à  la  direction  de  V Opéra-Comique  le  jour  oîi  M.  Carvalho  mou- 
rut ;  M.  Caire  fut  nommé  le  ly  janvier  i8g8.  Pour  une  fois  «  il  fallait  un 
calculateur  »,  et  ce  fut  un  calculateur  qui  l'obtint. 

Est-il  utile  de  retracer  la  liste  des  principales  œuvres  qu'il  a  jouées  sous  sa  direc- 
tion à  l'Opéra-Comique  7  Fervaal,  la  Vie  de  Bohême,  Fidelio  en  i8gS  ;  Beaucoup 
de  bruit  pour  rien  et  Cendrillon  en  i8gg  ;  Louise,  le  Juif  polonais,  Hansel 
et  Gretel  en  7900  ;  /'Ouragan  et  Grisélidis  en  igoi  ;  Pelléas  et  Mélisande,  la 
Carmélite  en  7902  ;  Muguette,  Titania,  la  Tosca  et  la  Reine  Fiammette  en  igoj; 
sans  compter  ce  merveilleux  Orphée  et  ce  Joseph  qui  nous  réapparurent  en  i8gg 
montés  comme  j-amais  on  ne  les  avait  vus  nulle  part.  Au  surplus,  chaque  œuvre 
nouvelle  jouée  sous  la  direction  de  M.  Albert  Carré  marque  un  progrès  nouveau. 

De  nombreuses  et  flatteuses  distinctions  sont  venues  lui  témoigner  en  quelle 
estime  on  le  tient  partout  :  vice-président  de  l'Association  des  Artistes  dramatiques, 
membre  de  la  Société  des  Auteurs,  officier  de  la  Légion  d'honneur,  officier  de  l'Ins- 
truction publique,  commandeur  de  l'ordre  de  la  Couronne  d'Italie,  officier  de  l'ordre 
de  Léopold  de  Belgique  et  de  Saint-OlaJ  de  Norvège,  chevalier  de  Sainte- Anne  de 
Russie  et  du  Sauveur  de  Grèce,  il  a  l'estime  et  la  grande  amitié  de  tous  les  composi- 
teurs qui  furent  joués  par  lui  ;  il  a  la  confiance  du  public,  qu'il  a  ramené  au  théâtre 
de  l'Opéra-Comique,  un  peu  délaissé  deux  ou  trois  ans  avant  la  mort  de  Carvalho. 
La  musique  française  et  l'art  de  la  mise  en  scène  lui  doivent  beaucoup.  M.  Albert 
Carré  est  mieux  qu'un  directeur,  c'est  un  artiste.  Il  laissera  un  nom  glorieux. 

Louis  Schneider. 
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Nos  Concours. 
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I.  —  Concours  de  Composition.  —  Sujet:  Une  danse  pour  piano^  à  y  tcmps^  Je 
la  dimension  de  .^  pages  de  notre  Supplément.  —  Prix  :  500  fr.  —  Président  de 
la  Commission  :  M.   Cl.  Debussy. 

Vingt  compositions  nous  ont  été  envoyées,  parmi  lesquelles  un  premier  clas- 
sement a  écarté  : 

1°  Deux  morceaux  écrits  d'une  main  très  inexpérimentée  ; 

2°  Trois  autres  qui  n'ont  pas  paru  répondre  aux  conditions  du  concours,  parce 
qu'ils  étaient  écrits  en  mesures  de  3  et  de  2  temps  alternées,  alcrs  que  nous  de- 
mandions un  rythme  franc  de  5  temps;  parmi  ces  compositions,  l'une  témoignait 
de  beaucoup  de  soin  :  Tout  est  mal  qui  finira  mal.  Mais  la  première  idée  man- 
quait d'intérêt,  et  dans  la  seconde,  tirée  du  chant  populaire  sur  lequel  M.  d  Indy 
a  bâti  sa  i'"  Symphonie,  l'effort  de  déformation  rythmique  était  visible. 

3°  Une  ronde.,  une  danse  et  trois  airs  de  ballet  dont  l'inspiration  a  paru  faible 
ou  triviale. 

Restaient  en  présence   dix  compositions  : 

Le  rythme  est  Vêlement  masculin  de  la  musique.  —  Assez  bonne  écriture  poly- 
phonique, un  peu  lourde  ;  la  mélodie  ne  signifie  pas  grand'chose,  l'ensemble  est 
monotone  et  peu  rythmique. 

In  tenui  labor.  —  Le  rythme  est  bon,  mais  l'idée  se  dégage  mal  ;  trop  d'ar- 
pèges pour  ne  rien  dire. 

Regarde  ton  but  et  marche.  —  Le  rythme  ici  est  bien  marqué,  trop  marqué 
même  :  le  retour  périodique  d'un  triolet  au  4^  temps  donne  une  allure  de  marche 
de  régiment.  Le  trio.,  qd.soI'o  ,  n'a  pas  une  mélodie  bien  caractéristique. 

Sur  l'herbe  molle .^  dans  la  nuit.  —  Cette  Danse  grecque  est  d'un  rythme  léger  et 
gracieux,  mais  les  idées  sont  peu  accusées  :  trop  de  notes. 

Mieux  vaut  être  que  paraître.  —  De  la  verve.  Les  deux  idées  sont  assez  bonnes, 
mais  elles  se  subdivisent  trop  aisément,  et  trop  uniformément,  en  trois  temps 
suivis  de  deux  temps:  le  rythme  n'est  pas  réellement  à  cinq  temps. 

Tempus  saltandi,  tempus  plangendi.  —  Suite  de  trois  danses.  La  première  est 
une  Pavane  \  la  phrase  est  pompeuse,  comme  il  convient,  et  se  déroule  avec 
aisance.  Mais  la  construction  est  indécise.  Deux  reprises  commencent  parla  do- 
minante pour  revenir  à  la  tonique,  abrs  que  la  règle  de  l'ancienne  Suite  est 
d'arriver  une  seule  fois  à  la  dominante,  point  culminant  du  morceau.  La  Danse 
Oriejitale  a  un  début  charmant  ;  mais  la  2^  idée  a  peu  de  rythme  et  de  couleur.  La 
Danse  populaire  est  la  meilleurs  des  trois.  Beaucoup  de  rythme  et  de  grâce  en  sa 
première  idée  :  cela  rappelle  un  peu  la  Danse  Populaire  de  Lekeu  (dans  les  Trois 
pièces  pour  piano)  ;  et  la  seconde  idée,  mélancolique,  est  jolie.  Mais  l'auteur  a 
tout  gâté  par  une  conclusion  bruyante  et  quelque  peu  triviale.  Sans  cette  tache, 
son  travail  aurait  été  classé  tout  près  du  premier  rang.  Mention  honorable. 
.  Des  bords  de  la  Dure.  —  Cette  mazurka  à  cinq  temps  est  l'œuvre  d'un  bon 
musicien,  qui  sait  écrire  et  a  des  idées.  Le  défaut  est  que  le  rythme  n'est  pas 
très  franc  :  la  phrase  semble  avoir  été  pensée  à  quatre  temps  et  portée  artificiel- 
lement à  cinq.  Mention  honorable. 

Lex,  Lux,  P.1X,  Rex.  —  Ce  scherzo  est  d'une  excellente  écriture,  et  a  du 
mouvement  ;  peut-être  y  a-t-il  un  fond  de  tristesse  en  cette  animation  ;  mais  ce 
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mélange  même  n'est  point  dépla-isant.  Le  premier  motif  sert  fort  ingénieusement 
de  basse  au  second.  Quelques  duretés,  dues  peut-être  à  des  erreurs  de  copie. 
Mention  très  honoj-able. 

Blanc  ou  noir.  — Danse  afghane  (?)  d'une  inspiration  charmante,  mélanco- 
lique et  gracieuse  à  la  fois,  solidement  et  simplement  écrite.  Mais  le  développe- 
ment est  un  peu  trop  long.  Mention  très  honorable. 

Simplicissimus.  —  Danse  du  voile,  destinée  à  faire  partie  d'une  suite  de  Danses 
sacrées.  Cette  composition  s'est  classée  immédiatement  au  premier  rang  pour  des 
mérites  que  les  lecteurs  de  la  Revue  seront  bientôt  à  même  d'apprécier.  Tout 
d'abord  l'idée  en  est  nettement  et  naturellement  à  cinq  temps  ;  les  motifs  en  sont 
tous  expressifs  et  plastiques,  les  proportions  justes,  l'écriture  est  sobre  et  ne  sent 
point  l'école.  Suivant  l'expression  de  M.  Debussy,  «  c'est  de  la  musique  aérée  ». 
En  conséquence,  le  prix  est  attribué  à  cette  composition.  Auteur  :  M.  de 
Lacerda. 

On  voit  que  le  Concours  a  produit  plusieurs  œuvres  d'un  grand  mérite  ;  c'est 
plus  que  nous  n'osions  espérer.  Nous  remercions  les  auteurs  de  leurs  intéres- 
sants envois,  les  prions  d'excuser  la  franchise  de  nos  appréciations,  et  tenons 
à  les  féliciter  tous;  car  les  compositions  même  les  moins  bien  réussies  révèlent 
encore  un  effort  sincère  qui,  nous  l'espérons,  aboutira  bientôt  à  de  meilleurs 
résultats. 

Nous  publierons,  outre  la  composition  classée  la  première,  celles  qui  ont  paru 
contenir  des  qualités  sérieuses;  heureux  si  MM.  les  Editeurs  de  musique  y  trou- 
vaient quelques  pièces  dignes  de  leur  attention  !  Les  noms  des  concurrents  ne 
seront  publiés  que  sur  leur  autorisation. 

IL  Harmonie. 
[Présidents:  MM.   Bourgault-Ducoudray  et  Guilmant.) 

Nous  avions  proposé  comme  sujet  l'analyse  du  début  du  prélude  de  Tristan 
et  Iseiilt  : 


i 


^£5^£ 


0     Ml 


^     H     i- 


1     ^' 


^'Sp^- 


i»:-i±S=l= 


ÊS^Ë 


Nous  avions  choisi  ce  sujet,  parce  qu'il  a  donné  lieu,  chez  les  professeurs 
d'harmonie  allemands,  à  des  discussions  curieuses.  Sur  les  premières  mesures 
de  Tristan  on  peut  consulter  : 

Carl  Mayberger,  prof.  r.  de  musique  :  Die  Harînonik  Richard  Wagner' s 
{Bayreuther  Bl'dtter,  mai-juin  1881)  ; 

Max  Arend  :  Harmonische  Analyse  des  Tristanvorspiels  (ibid.,  1901,  iv  -  vi). 

S.  Jadassohn  :  Melodik  und  Harmonik  bei  R.  Wagner  (édité  par  l'Harmonie 
de  Berlin,  1900). 

C.  Hynais  :  die  Harmonik  R.  Wagner  s  in  Be^ug  auf  die  Fundamentaltheorie 
Sechters  (Neue  Musik.  Presse,  Vienne,  1901,  n°^4-7  inclusiv.). 

G.  Capelle  :  Harmonik  und  Melodik  bei  Richard  Wagner  [Bayreuther  Blatter, 
1902,  i-iii). 
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Chacun  de  ces  théoriciens  (pour  ne  nommer  ici  que  les  Allemands)  donne  une 
analyse  différente  du  texte  cité  plus  haut;  et  M.  Hans  von  Wolzogen,  directeur 
très  compétent  du  journal  officiel  du  wagnérisme,  a  déclaré  qu'il  ne  pouvait  pas 
se  prononcer  en  dernier  ressort  {Bayr.  BL,  1902,  i-iii,  p.  3).  Quelques-unes  des 
solutions  proposées  par  les  savants  professeurs  d'outre-Rhin  sont  extraordinai- 
rement  étranges.  Ainsi,  M.  Jadassohn  n'a  pas  craint  d'écrire  que  l'accord  de  la 

2"  mesure  n'était  autre  que  ^—S^^=^  et  que  celui  de  la  3*  équivalait  à^^*^"*" 


L'enharmonie  aurait  de  ces  étonnants  artifices  !  Pour  Mayberger,  Wagner, 
représentant  ici  le  système  chromatique,  lequel  unit  étroitement  les  deux  modes, 
aurait  fait  entrer  à  la  fois  dans  ces  deux  accords  la  tonalité  de  miB  majeur  et  celle 
d"e  mi  H  mineur...,  etc.  Les  concurrents  n'étaient  pas  tenus  de  connaître  ces  dis- 
sertations parfois  extravagantes-,  mais  nous  aurions  été  heureux  qu'un  rayon  de 
bon  sens  français  pénétrât  ce  nuage.  Pour  nous,  le  premier  accord  (objet  principal 
du  débat)  n'est  autre  que   le  2^  renversement  de  l'accord   du  7'  de  dominante 


f 


avec  altération  de  la  quinte  (fa  H  )  et  appoggiature  de  la  7*=  (sol  t)  : 


accord  banal  en  soi,  mais  ici  tragique  et  douloureux,  grâce  à  une  altération  et 
à  un  renversement  qui  donnent  le  change  à  l'oreille  sur  la  note  fondamentale  et 
troublent  le  sentiment  d'une  tonalité  unique.  Celle  de  la  B  mineur  paraît  en  même 
temps  évoquée.  Ce  sont  ces  causes  et  ces  effets  qu'il  était  intéressant  d'étudiei 
sobrement.  L'accord  de  la  3®  mesure,  qui  résout  cette  dissonance  par  une  nou- 
velle dissonance,  est  plus  simple  encore  :  il  est  construit  à  l'état  fondamental  sur 
la  dominante  de  la  H  majeur,  avec  altération  de  la  quinte  {la  5)  ;  il  donne  lieu, 
d'ailleurs,  à  des  observations  du  même  genre  que  le  précédent. 

La  Commission  a  entendu  la  lecture  des  mémoires  envoyés,  sans  sepréoccilper 
du  nom  des  auteurs.  (Les  enveloppes  contenant  les  devises  ne  sont  pas  déca- 
chetées.) Elle  a  estimé  qu'il  y  avait  des  parties  excellentes  dans  les  mémoires 
suivants  : 

i'^  Mention  très  honorable  :   Macht  er  den  Meistern  bang  Gar  wohl  ge/îel  er 

dock  Hans  Sachsen. 

Il  y  a  dans  ce  travail  une  sérieuse  expérience  des  textes  musicaux  et  une  connaissance  assez 
étendue  de  la  littérature  musicale  (bien  que  l'auteur  ne  paraisse  point  connaître,  ou  ne  mentionne 
pas  les  études  sur  Tristan  citées  plus  haut)  ;  mais  certaines  affirmations  ont  paru  trop  contestables 
pour  qu'un  premier  prix  lui  soit  attribué.  Ainsi  (p.  2)  l'accord  de  la  seconde  mesure  est  considéré 
comme  ayant  pour  fondamentale  la  sous-dominante  de  la  mineur,  auquel  le  second  degré 
s'ajoute  en  qualité  de  note  de  passage  entre  la  tonique  et  la  médiante,  conformément  à  cette 
formule  de  cadence: 


-:i:- 
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ES: 


Ailleurs,  l'auteur  mentionne  4  appoggiatures  : /a  pour  mi  (i^e  mesure.)  ce  ff  pour  ré,  solS  pour 
la,  la  Jt  pour  si,  et  il  ajoute  :  o  la  3^  de  ces  appoggiatures  [sol  fi  pour  la)  est  une  licence  (sic)  qui 
suivant  l'école  devrait  être  préparée.  La  commission  a  formellement  repoussé  ces  assertions.  Plus 
loin,  les  bonnes  observations  abondent  ;  ainsi,  la  citation  de  la  lettre  de  Wagner  à  Uhlig  (31  mai 
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1852)  :  «...  Quiconque  en  jugeant  ma  musique  sépare  l'harmonie  de  l'instrumentation  m'est  aussi 
injuste  que  celui  qui  sépare  ma  musique  de  ma  poésie,  mon  chant  des  paroles  »,  etc..  Dans  le 
reste  du  mémoire,  trop  de  choses  étrangères  au  sujet. 

2^  Mention  très  honorable  :  ((  Patience  et  longueur  de  temps.  )) 

Mémoire  considérable,  fait  avec  grand  soin.  Du  savoir,  de  l'intelligence  et  par-^ 
fois  de  l'esprit.  Ici  encore,  malgré  le  réel  et  sérieux  mérite,  la  commission  n'a 
pas  cru  devoir  décerner  de  prix,  à  cause  de  certaines  assertions  inadmissibles. 
Par  exemple,  Fauteur  dit,  au  début  :  «  Si  nous  donnons  à  cet  accord  [2"  mesure) 
sol  fl  pour  fondamentale,  cest  un  troisième  renversement  d'accord  de  septième  de 
sensible  du  ton  de  la  mineur,  ou  accord  de  seconde  augmentée^  avec  altération  de 
la  sixte  )).  Même  à  titre  d'hypothèse  provisoire,  ces  choses-là  sont  étranges!  Dans 
la  suite,  l'auteur  fait  une  analyse  rythmique  des  thèmes  contenus  dans  ce  passage, 
qui  est  inadmissible  : 
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iS^ 
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C'est  évidemment  inexact   Plus  loin,  l'auteur  réalise  à  quatre  parties  l'harmo- 
nisation de  la  phrase  :  mais  on  reconnaît  mal  les  thèmes  employés  par  Wagner. 
Dans  la  dernière  partie,  l'auteur  a  vu  juste,  et  plusieurs  pages  sont  excellentes. 

3^  Mention  très  honorable  :  ((  Combattre  et  espérer  ». 

Bon  travail,  mais  avec  des  hors-d'œuvre,  quelques  inutilités,  et,  en  même 
temps,  des  lacunes.  L'auteur  explique  trop  longuement  ce  qu'est  un  mouvement 
contraire.  En  outre,  il  analyse  bien  les  intervalles  et  le  mouvement  mélodique, 
mais  néglige  trop  la  tonalité.  Quelques  incorrections  de  style,  dont  nous  n'exagé- 
rons pas,  d'ailleurs,  l'importance. 

Mentions  honorables  :  1°  ((  Sunt  bona^  sunt  quœdam  mediocria.  sunt  mala  plura.  )) 

L'auteur  dit,  pittoresquement,  que  le  motif  de  Vaveu  et  celui  du  désir ^  combi- 
nés dans  ce  morceau,  «  s'imbriquent  comme  les  tuiles  d'un  toit  )).  Il  marque 
bien  l'importance  du  triton  {/a-si)  ;  mais  il  voit,  dans  1  accord  de  la  2"  mesure» 
Tunique  tonalité  de  la  mineur...  Mémoire  trop  écourté. 

2"  Nil  desperandum  ;  3°  Quot  capita,  tôt  sensics  ;  4°  Audaces  fortuna  juvat  ; 
5°  Abbiamo  oiinefratello  {)). 

Les  autres  mémoires,  dont  plusieurs  contiennent  de  bonnes  parties,  ont  été 
écartés  pour  les  raisons  suivantes  :  les  uns,  contrairement  aux  conditions  du  con- 
cours, indiquent  le  nom  et  l'adresse  de  1  auteur  (tels  sont  les  mémoires  venus  de 
Carcassonne,  Grand'Rue,  54  ;  de  Paris,  rue  Pierre-Guérin,  21  ;  rue  de  Tocque- 
ville,  22,  etc.)  ;  les  autres  contiennent,  sous  forme  de  digressions,  des  attaques 
personnelles  parfaitement  inutiles  contre  tel  ou  tel  ;  d  autres  enfin  montrent  plus 
d'admiration  pour  Wagner  que  de  connaissances  précises  en  harmonie.  Le 
mémoire  Caire  et  lœtare  (sic),  venu  d'Egypte,  ne  manque  pas  d'originalité,  mais 
abuse  d'un  inutile  réalisme  d'expression. 

Nous  ne  publierons  les  noms  des  mémoires  sus-mentio  anés  que  si  les  auteurs 
nous  y  autorisent. 
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III. 


Histoire  et   critique. 


\°  Meyerbeer  na-l-il  pas  exercé  une  influence  sur  R.  Wagner'^  —  En  posant 
celte  question,  nous  ne  demandions  pas  qu'on  recherchât  dans  les  opéras  de 
Wagner  des  réminiscences  ou  des  imitations  formelles  de  Meyerbeer.  Notre  pensée 
était  plus  générale  :  il  y  a  dans  Tannhauser,  dans  Lohengrin^  dans  Rienzi  et  dans 
plusieurs  autres  œuvres,  un  italianisme  manifeste  qui  forme  une  sorte  de  transi- 
tion entre  le  premier  compositeur  et  la  manière  définitive  du  second.  C'est  cet 
italianisme  qu'il  fallait  dégageret  expliquer.  En  outre,  il  y  a  dans  presque  tous 
les  opéras  de  Wagner  une  recherche  de  l'effet  grandiose  (obtenu  par  la  pompe 
du  spectacle,  le  groupement  des  personnages,  la  solennité  et  le  pittoresque  de 
la  scène)  qui  est  bien  dans  le  goût  meyerbeerien 

Le  premier  prix  (200  fr.)  a  été  accordé  à  1  auteur  du  mémoire  ((  Toute  chose  suit 
sa  loi  n^  M.  de  Solenière.  On  ne  nous  accusera  pas  de  parti  pris  et  d'obstination 
dans  nos  idées,  car  M.  de  Solenière  doit  son  succès  non  pas  aux  pages  de  son 
mémoire  où  il  a  indiqué  une  parenté  entre  Meyerbeer  et  Wagner,  mais  à  celles 
où  il  a  brillamment  marqué,  non  sans  raison,  ce  qui  les  séparait  profondément. 

2"  Exposer  la  carrière  artistique  d'un  célèbre  chanteur  ayant  brillé  sur  la  scène 
lyrique  entre  i8yo  et  18 jo  environ.  —  Le  prix  (200  fr.)  est  accordé  à  l'auteur  du 
mémoire  a  Rome^  ut  dièse,  Paris  ))^  M  Brody.  Le  sujet  choisi  par  le  lauréat  est 
Tamberlick.  C'est  un  travail  considérable,  que  nous  comptons  publier  au  moins 
en  grande  partie.  Il  contient  des  documents  précis  intéressant  l'histoire  du  théâtre 
lyrique  au  xix^  siècle. 

IV^    Concours 

((  Citer  les  dix  morceaux  de  piano,  dus  à  des  compositeurs Jî-ançais  du  XVllI^  et 
du  XIX"  siècle  qui,  étant  de  moyenne  difficulté,  vous  paraissent  les  plus  recommanda- 
bles.  »  Concours  ajourné.  Les  listes  qu'on  nous  a  envoyées  contiennent  quelques 
indications  qui  ont  paru  inadmissibles. 

La  Rédaction. 


i6o 


LE    CHANT    DANS    LES    LYCEES 


Le  chant  dans  les  lycées. 


Conformément  aux  généreuses 
intentions  de  M.  Daniel  Osiris, 
nous  ouvrons  un  nouveau  con- 
cours pour  Tacquisitiond'un  choeur 
pouvant  être  exécuté  parles  élèves 
des  lycées  (garçons).  Les  condi- 
tions de  ce  concours  sont  les  sui- 
vantes : 

1°  Les  paroles  ci-dessous  re- 
produites sont  imposées  ;  mais 
l'auteur  conserve  la  liberté  de  ré- 
péter certaines  formules  ou  d'en 
intervertir  Tordre. 

2°  Le  Chœur  devra  être  écrit 
pour  voix  mixtes,  soit  à  cappella, 
soit  avec  accompagnement  ad  li- 
bitum. 

3°  S'il  y  a  un  accompagnement 
pour  orchestre,  une  réduction  au 
piano  devient  nécessaire. 

4°  Les  compositions  devront 
être  envoyées  à  la  Revue  musi- 
cale, 51,  rue  de  Paradis,  le  i=*' 
août  1904  au  plus  tard.  Chacune 
d'elles  portera  simplement  une 
devise  et  sera  accompagnée  d'une  lettre  cachetée  dans  laquelle  la  devise  sera 
reproduite  avec  le  nom  de  l'auteur. 

5°  Le  prix  à  décerner  sera  de  600  francs  (le  reste  de  la  somme  mise  à  notre 
disposition  par  M.  Osiris  étant  attribué,  selon  ses  intentions,  à  l'auteur  des  pa- 
roles.) S'il  y  a  lieu,  le  prix  pourra  être  partagé. 

6°  La  composition  couronnée  deviendra  la  propriété  de  la  Revue  musicale. 
Si  elle  est  mise  en  vente,  une  prime,  sur  les  exemplaires  vendus,  sera  attribuée 
à   l'auteur,  conformément  aux  conditions  ordinaires  que  font  les  éditeurs    de 
musique. 

7°  Un  nombre  suffisant  de  compositeurs  figurant  parmi  nos  abonnés,  ce  con- 
cours est  réservé  aux  abonnés  de  la  Revue  musicale. 

La  Rédaction. 

Texte  du  concours  :  Les  Vacances. 

Vivat  !  Vivat  ! 
Voici  les  vacances  ! 
Voici  les  vacances, 
Vivat  ! 

Plus  de  versions  à  méningite, 
Plus  de  thèmes  à  traquenard  ! 
Plus  de  vieux  textes  où  se  gite 


PUliLlCATlONS    NOUVELLES 


iÔI 


Un  sens  rusé  comme  un  renard  ! 
Vers  la  classe  plus  de  poussée  ! 

Plus  d'encre  au  bout  des  doigts  ; 

Tambour  du  vieux  lycée. 
Roule  pour  la  dernière  fois  ! 

Vivat  !  Vivat  ! 

Voici  les  vacances  ! 

Voici  les  vacances, 

Vivat  ! 

Vers  la  montagne  ou  vers  la  plage, 

teuf 1  teuf  ! 
Dans  l'air  pur  qui  fouette  au  visage, 

teuf !  teuf! 
Ne  craignant  plus  aucun  veto, 
Poussons  le  cycle  ou  bien  l'auto  ! 
L'espace  est  à  nous  :  courons  vite, 
Sous  le  ciel  bleu  qui  nous  invite. 
Vers  un  pays  neuf, 

teuf  !  teuf  ! 

Divertissement  bouffe  sin-  : 

Tra  la  la  la  ! .  .  . 
hurrah  !  hurrah  ! 

Vivat  !  Vivat  ! 

Voici  les  vacances  ! 

Voici  les  vacances, 

Vivat  ! 


Publications  nouvelles. 

La  Symphonie   de  César  Franck. 

Symphonie  en  ré  mineur^  transcrite  pour 
violon  et  piano  par  M.  Ernest  Aider. 
Hamelle,  22,  boulevard  Malesherbes. 

Je  viens  de  relire  cet  admirable  chef- 
d'œuvre  et  reste  pénétré  d'émotion.  De 
quelle  qualité  supérieure  sont  les  sensa- 
tions que  Franck  nous  communique  et 
avec  quel  génie  il  sait  les  exprimer  !  Dans 
cette  oeuvre,  comme  partout  ailleurs, 
il  fait  preuve  d'un  don  prodigieux  d'in- 
vention musicale.  Puissant  créateur,  il 
nous  porte  vers  l'inaccessible.  Ingénieux  ouvrier,  il  se  prodigue  jusque  dans  le 
détail  en  se  servant  des  moindres  fragments  pour  intéresser  et  enrichir  les  déve- 
loppements. Sans  cesse  renouvelé,  son  génie  s'affirme  à  chaque  page.  Dans 
cet  ouvrage  où  souvent  l'âme  est  pénétrée  des  sentiments  les  plus  profonds  et 
les  plus  violents,  il  est  des  parties  où  nous  assistons  à  l'éclosion  de  sentiments 
nobles  et  purs  qui  s'élèvent  parfois  jusqu'à  celui  du  subhme,  jusqu'à  celui  de  la 
divine  et  parfaite  bonté.  Une  conception  semblable  et  si  profonde  nous  fait  songer 
aux  quelques  lignes  d'un  récent  article  de  M;  'Vincent  d  Indy  (i)qui  synthétisaient 


(i)  César  Franck,  Revue  Musicale  du   !<=''  juillet  1903,  p.  298. 
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si  parfaitement  et  si  clairement  le  génie  de  César  Franck  :  «  la  noblesse  expres- 
sive de  la  phrase  mélodique  ;  la  nouveauté  de  la  trame  hartnonique  ;  Vinattaquahle 
solidité  de  V architecture  musicale.  )) 

La  transcription  de  la  symphonie,  qui  est  due  à  M.  Ernest  Aider,  a  été  très  in- 
telligemment faite.  En  consultant  la  partition  d'orchestre,  il  ressort  du  travail  de 
M.  Aider  que  celui-ci  s'est  attaché  à  respecter  le  plus  souvent  possible  la  partie 
originale  des  premiers  violons  de  la  partition.  A  part  quelques  légères  critiques 
que  nous  émettrons  plus  loin  et  quelques  rares  erreurs  que  nous  avons  relevées,, 
il  faut  louer  le  transcripteur,  dont  le  rôle  se  trouve  effacé,  mais  dont  le  travail  a 
dû   être  considérable  en   raison  de    l'importance  de  l'œuvre. 

Nous  sommes  heureux  de  cette  occasion  de  faire  profiter  les  lecteurs  de  la 
Revue  musicale  de  la  notice  analytique  et  thématique  que  nous  possédons  sur 
la  Symphonie  et  dont  l'édition  est  aujourd'hui  épuisée.  Cette  notice  fut  établie 
par  Franck  lui-même  lors  de  l'exécution  de  la  Symphonie  aux  concerts  du  Con- 
servatoire, les  17  et  24  février  i88g.   C'est  donc  là  un  document  précieux. 


I 

Introduction  lente  et  sombre. 

LeiUo  Violoncelles  el  Contrebasses 


Motif  principal   P-^^-*^-fl":^-r-f 


-^- 


etc. 


Cette  phrase  est  développée  pendant  une  trentaine  de  mesures  et  amène  Valle- 
gro,  d'un  caractère  énergique  et  chaleureux  : 

AU"  non  iroppi  _  __ 


z9^l 


:---^=±=* 


-^^^. 


^ËS^^E^Ë^feJE^ 


atre: 


:i=q:: 


1=^ 


¥^-    t    * 


-jj  ^~    etc. 


Retour  de  l'introduction,  mais  tn  fa  mineur  ;  retour  de  1  exposition  de  X allegro- 
&n  fa  mineur  conduisant  à  une  deuxième  phrase  : 

MjIIo  canIjhiU  


^ 


=tP2 


=tt 


puis  à  une  troisième  qui  servira  beaucoup  au  développement  et   qui  reparaîtra, 
dans  le  finale  : 


fe 


:fzi 


etc. 


Après  la  seconde  partie  de  Y  allegro,  très   développée,  revient  une  partie   de 
l'introduction,  mais  en  fortissimo  et  en   canon. 
Retour  de  Vallegro  et  conclusion  du  i^''  morceau. 


II 

Ce  morceau  débute  par  des  accords  pinces  par  le  quatuor  et  les  harpes  qui  ne 
dessinent  pas  tout  d'abord  la  phrase  mélodique  :  cette  phrase,  d'un  caractère 
doux  et  mélancolique,  est  présentée  par  le  cor  anglais  : 
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i6î 


AlUiiielto.  Dulce  ^ 


:Bit 


:zp=d: 


-_H  >_j-^j-^-. 


^iE^l=3=ïfcSË^Ï^É^^S=]     *^^^' 


Cette  première  période  est  complétée  par  la  clarinette,  le  cor,   \ajlute  ;  puis  les 
violons  disent  la  phrase  suivante  : 


P:^}î=i 


F=# 


Après  quelques  modulations,  cette  période  s'achève  en  si  \>  majeur. 

Le  cor  anglais  et  divers  instruments  à  vent  reprennent  quelques  fragments  du 
i^'"  motif  en  si  t>  mineur,  puis  on  arrive  à  une  partie  qui  est  un  morceau  complet 
(genre  scher:{0)  très  léger  et  très  doux,  dont  voici  le  motif  principal  : 


etc. 


..la  «^^  _n- 


Au  retour  de  ce  motif,  la  phrase  initiale,  expressive  du  morceau,  s'y  joint  :  une 
fois  tn  sol  mineur ^  une  fois  en  ut  mineur  ;  puis  la  période  entière.^  expressive,  dite 
parle  cor  anglais,  s'unit  à  la  fériode  entière  du  scherzo,  dite  par  les  violons. 


Cor  anglais 


P^ 


,5^E^P^^-^|F^=3E^ 


31^^ 


E^:g^tt?E3= 


^^=^ 


ife=^ 


5^5^ 


ÊS^ 


îfe=^ 


=b^ 


^^^^^ÎB^' 


=#-:gz^S=^ai 


#= 


^^^^^ 


ESEÏE 


III 


Ce  morceau  débute  par  une  phrase  d'un  ton  clair  et  quasi  lumineux,  contras- 
tant ainsi  avec  les  phrases  plutôt  sombres  et  mélancoliques  des  deux  morceaux 
précédents. 

A/.'°  non  troppo 


^iËi 


T^- 


^^^ 


=& 


r^ 


-?=#= 


VIK. 


Cette  première  période  se  compose,  à  peu  près,  d'une  soixantaine  de  mesures,, 
et  amène  une  phrase  en  si  majeur  dite  par  les  cuivres  alternant  avec  les  cordes  :; 
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i.    Cuivres 

-J ^-1— 

— 1 1 

-^rj — r^ 

Cordes 

"1 3- 

^P=ïfe^ 

-*- m— A 

— G 

-ri ^^ 

-•    *    m    d 

^.^ 
=^=^ 

-H-« «- 

>-^  i^^Srp=:5= 

-T- tf- 

-^~r 

-T     '  tf- 

etc. 


puis  une  autre  plus  sombre  : 

V""*  et  Contrebasses. 


rp 


puis  reparaît  le  motif  initial   du  second   morceau   accompagné  d'un  dessin  en 
triolets  : 


Développement  des  motifs  de  ce  final.  —  Ralentissement  sensible  du  mouve- 
ment. Fragment  du  motif  initial  du  second  morceau,  alternant  avec  des  fragments 
de  la  phrase  plus  sombre  du  finale.  — Retour  au  premier  mouvement;  grand  cres- 
cendo aboutissant  à  la  reprise  du  motif  en  ré  majeur  avec  toute  la  sonorité  pos- 
sible. —  Retour  du  motif  expressif  du  2^  morceau  avec  grande  sonorité. 

La  sonorité  décroît,  puis  reparaît  la  troisième  phrase  du  premier  morceau: 


=^ 


t=^ 


®-#- 


^ 


^è^- 


^^ 


^^ 


\>-dr 


aboutissant  à  une  coda  formée  des   principaux   motifs  du  premier  morceau, 
mêlés  au  motif  initial  du  finale. 

Ainsi  se  termine  l'intéressante  notice  rédigée  par  César  Franck. 

Voici  l'énoncé  de  quelques  critiques  dont  nous  parlions  plus  haut  et  que  nous 
croyons  bien  fondées,  suivies  de  la  constatation  de  certaines  incorrections  rele- 
vées dans  cette  nouvelle  édition  en  comparant  avec  la  partition  d'orchestre. 

Page  8,  nous  regrettons  que  le  transcripteur  n'ait  pas  confié  au  piano  seul  les 
quelques  mesures  qui  servent  de  pont  à  la  seconde  phrase  : 


* 


etc. 


Franck,  dans  sa  partition,  laisse  ce  soin  aux  bois,  et  ce  n'est  seulement  qu'après 
l'avoir  fait  pressentir  par  ces  instruments  qu'il  la  fait  entendre  par  le  quatuor, 
afin  d'obtenir  une  diversion  dans  les  timbres.  A  relever  aussi  dans  la  partie  d'ac- 
compagnement (page- 13),  à  la  seconde  mesure  et  au  second  temps,  Toubli 
d'unjj  à  la  basse  devant  le  so/,  oubli  qui  détruit  l'harmonie.  A  la  dernière  me- 
sure delà  page  14,  nous  constatons  une  légère  inexactitude.  L'harmonie  de  Franck 
constitue  le  relard  du  sol  : 
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W^- 


w 

Dans  la  transcription,  ce  retard  disparaît  par  l'audition  simultanée  du  re^  avec 
le  sol  : 


L u-Q ' V^ — —~- ' 


Nous  eussions  aussi  préféré  qu'à  la  3*^  ligne  de  la  page  17,  M.  Aider  emprun- 
tât le  dessin  des  violons  tel  qu'il  est  dans  la  partition  d'orchestre  afin  d'éviter  de 
doubler  la  partie  d'accompagnement,  ce  qui  est  le  plus  souvent  d'un  effet  assez 
plat. 

Nous  relevons  aussi  (page  20)  une  légère  déformation  du  dessin  de  la  basse 
dans  le  but  très  probable  de  simplifier.  Nous  le  déplorons,  car  le  dessin  original 
est  le  résultat  du  dessin  d'abord  exposé  à  la  mesure  précédente  aux  premiers 
violons,  dessin  qui  passe  ensuite  aux  altos  et  violoncelles,  formant  une  pédale 
de  tonique  avec  double  broderie.  Nous  ne  voyons  pas  en  quoi  la  transcription 
fidèle  de  ce  dessin  compliquait  l'exécution.  Plus  loin  nous  lisons  (p.  23),  dans 
la  dernière  mesure  de  la  i*"^  ligne,  sol  t'  à  la  basse  et  non  si  1?. 

La  seconde  partie  de  la  Symphonie,  qui  est  transcrite  avec  élégance,  a  été  trans- 
posée d'un  ton  dans  le  but  encore  probable  de  faciliter  !  Enfin,  pour  finir,  nous 
relevons  dans  la  troisième  partie  de  la  Symphonie  :  Y  allegro  (page  41),  4^  mesure 
de  la  seconde  ligne,  une  dernière  incorrection  :  la  partition  d'orchestre  porte 
comme  basse  un  sz  t>,  et  non  un  î«^  fl. 

Malgré  ces  quelques  légères  erreurs  que  nous  signalons,  il  faut  savoir  gré  à 
l'éditeur  de  ne  pas  avoir  reculé  devant  certains  sacrifices  qu'impose  la  publi- 
cation d'une  œuvre  de  cette  importance,  contribuant,  sous  cette  forme  nouvelle, 
à  la  répandre  utilement. 

Adalbert  Mercier. 

ouvrages  reçus 

E.  DU  Gaurroy.  —  Mélanges,  publiés  par  H.  Expert.  Fasc.  XVII  des  Maîtres 
Musiciens  de  la  Renaissance  française.  -"—P^ivis,  A.  Leduc. 

Ad.  Mercier.  —  Gra^iella.  —  Paris,  Hamelle. 

MusiKBiBLiOTHEK  Peters  (Leipzig).  —  Jahrbuch  (de  1903),  important  et  très 
bien  fait,  comme  d'habitude. 

Arensky.  —  Nal  et  Damayanti,  opéra  en  3  actes  et  6  tableaux,  partition  piano 
et  chant.  —  Moscou,  Jurgenson. 

R.  Strauss.  —  25  Lieder  pour  piano.  —  Berlin,  O.  Taubmann. 
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Les  Concerts 


Concerts  Chevillard.  — 28Jévrier. — 
La  France  possède  une  Symphonie  de  plus, 
\  où  s'affirme  la  maîtrise  suprême  de  M.  Vin- 
\  cent  d'Indy.  J'aimais  beaucoup  déjà  la 
Symphonie  sur  un  thème  montagnard  {1886) , 
fraîche  comme  les  sources,  librement 
épanouie  comme  une  fleur  sauvage,  et 
vivifiée,  d'un  bout  à  l'autre,  par  le  bon 
vent  des  cimes,  un  peu  âpre  et  très  doux 
à  la  fois.  Mais  nous  avons  ici  une  œuvre 
d'un  tout  autre  caractère  :  le  pittoresque 
n'y  a  plus  de  part;  l'émotion  en  est  tout 
humaine,  la  beauté  toute  musicale;  et  s'il  faut  lui  trouver  une  parenté,  c'est  à 
la  Symphonie  de  Franck  qu'elle  ferait  songer,  à  la  fois  par  la  construction  géné- 
rale et  par  la  nature  de  la  pensée  ;  mais  en  même  temps  la  personnalité  de 
M.  d'Indy  s'y  affirme  avec  énergie. 

Comme  la  Symphonie  de  Franck,  l'œuvre  nouvelle  sort  tout  entière  d'une  in- 
spiration unique.  On  sait  que  tel  n'était  pas  le  cas  pour  l'ancienne  symphonie  : 
même  chez  Beethoven,  les  différents  mouvements  sont  construits  le  plus  souvent 
sur  des  idées  complètement  indépendantes  et  étrangères  l'une  à  l'autre.  L'école 
moderne  tend,  au  contraire,  à  resserrer  le  lien  entre  les  parties  de  l'œuvre,  et 
cette  tendance  semble  bien  générale,  puisqu'elle  se  remarque  aussi  (quoique 
d'une  tout  autre  manière)  dans  le  Quatuor  de  Debussy.  Deux  idées  dominent  la 
Symphonie  de  d'Indy  :  elles  s'esquissent  toutes  deux  dans  Y  Introduction^  lente  au 
premier  mouvement.  L'une,  très  sombre,  dessine  une  marche  de  triton  (le  diable 
musical  des  vieux  théoriciens)  et  donne  naissance  à  de  pénibles  harmonies  : 

Extrêmement  lent 


^S 


^^lE 


^^ 


:tt:pzr=a=] 


V"'',  Contrebasses,  Harpes. 

L'autre,  harmonieuse  et  douce,  lui  répond,  et  peu  à  peu  développée  et  fortifiée, 
finira  par  la  vaincre  et  se  l'asservir.  En  outre,  chaque  mouvement  aura  son 
idée  propre,  à  laquelle  viendra  s'ajouter  tantôt  l'une,  tantôt  l'autre  des  deux  idées 
directrices  :  et  tout  s  inclinera  vers  l'abîme,  ou  montera  vers  la  lumière.  Ces 
combinaisons  de  thèmes,  chefs-d'œuvre  de  contrepoint,  seront  toutes  merveil- 
leuses de  facilité  apparente  et  de  naturel  :  partout  on  sent  l'homme  passé  maître 
en  son  art,  pour  qui  les  constructions  les  plus  complexes  et  les  associations 
les  plus  hardies  ne  sont  qu'un  jeu.  Et  cette  aisance  suprême  est  déjà,  par  elle- 
même,  un  charme  et  une  beauté.  Mais  l'œuvre  contient  d'autres  beautés  encore, 
■et  supérieures. 

La  première  idée  du  premier  mouvement  lui  est  particulière  ;  exposée  parle  cor, 
elle  est  éclatante  et  légère,  et  remet  l'âme  des  angoisses  de  l'Introduction  : 


Très   vif 


Cor 


r 


rT=r=^^ 


s 


LES    CONCEKTS  167 

Les  puissances  des  ténèbres  lui  répondent,  mais  bientôt  apparaissent  les 
bons  génies,  dont  le  motif  caractéristique  devient  la  seconde  idée  de  ce  premier 
mouvement.  Le  développement  est  clair,  l'orchestration  limpide  et  partout  inté- 
ressante, la  péroraison  entraînante,  et  cependant  limpression  d'ensemble  est  un 
peu  incertaine,  ce  qui  dailleurs  est  parfaitement  dans  l'intention  de  l'auteur  :  la 
suite  perdrait  de  son  intérêt  si  dès  la  première  partie  nous  étions  délivrés  de 
toute  inquiétude;  l'idée  rédemptrice  ne  triomphe  donc  pas  absolument;  sa 
force  se  contient  encore  et  se  réserve. 

L'Andante,  au  contraire,  nous  transporte  en  pleine  émotion  :  l'idée  de  douceur 
s'y  développe  en  une  phrase  pleine  et  soutenue  {ré^)^  dont  la  tendresse  géné- 
reuse va  droit  au  cœur  : 

MoJéréiiienl  lent                                                -ho-     KK  ^ 
y^ — — . ,-:=  =>, ^  . iZU  m— m- 


^É^EEÊE^fe?E 


Haese 


Puis  le  motif  sombre  reparaît,  et  sous  son  influence  se  dégage  une  seconde 
idée  [mi  majeur),  d'un  rythme  et  d'un  caractère  tout  différents  de  la  première, 
ainsi  qu'il  arrive  dans  l'andante  de  la  IX^  Symphonie  :  c'est  une  sorte  de  marche 
triste  et  lassée,  exposée  par  la  harpe  et  la  flûte  au  grave  : 


^   j.  Plus  animé 


^îî^fcia 


^:feFiEiÊÊ±«=?E& 


La  première  phrase  revient,  variée,  puis  la  seconde  enrichie,  et  tout  se  ter- 
mine par  une  reprise  du  début,  auquel  s'ajoutent  les  autres  thèmes.  Rien  de 
plus  sobre  et  de  plus  touchant  ;  cet  andante  contient  peut-être  les  pages  les  plus 
précieuses  delà  Symphonie  nouvelle,  les  plus  profondément  et  purement  musi- 
cales. L  andante,  où  la  pensée  ne  s'encadre  pas  dans  un  rythme  marqué,  et  doit 
se  développer  librement,  est  la  pierre  de  touche  du  musicien.  C'est  le  cas  de 
rappeler,  et  d'appliquer  à  M.  d  Indy  lui-même,  une  phrase  qui  lui  échappait 
un  de  ces  derniers  jours,  comme  il  lisait  avec  ses  élèves  la  Cavatine  du  XIII^ 
•Quatuor  :  «  Des  idées  pareilles,  tout  le  monde  ne  les  trouve  pas  !...  » 

La  troisième  partie  est  un  scherzo  dont  le  thème  est  une  sorte  de  ballade, 
exposée  par  l'alto  solo,  et  accompagnée  d'une  harmonie  archaïque  jusqu'en 
son  chromatisme  palestrinien  : 

Mojéi  é 


I 


^^ 


îip: 


=?c^ 


^— F fc- 

^— • ^-1 


Le  trio  est  formé  par  le  mauvais  thème,  qui  s'exaspère  et  amène  le  retour 
de  la  seconde  idée  de  l'andante,  dont  la  quinte  est  ici  augmentée.  Structure  très 
simple,  et  sobriété  extrême  ;  intermède  plein  de  charme. 

Le  finale  commence  par  une  Inboduction  lente,  où  reviennent  les  princi- 
paux motifs,  et  qui  par  sa  couleur  générale  rappelle  le  beau  Prélude  au  2^  acte 
de  Y  Etranger.  Survient  une  petite  fugue,  bâtie  sur  le  premier  thème  ;  enfin  lidte 
propre  au  finale  est  exposée  par  les  altos.  C'est  une  phrase  à  5  temps,  dérivée 
du  2^  thème,  et  merveilleuse  de  mouvement  et  de  vie  : 
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Asse'j  vif 


':^S:m=fM^^^^lfrit. 


-  Elle  s'entoure  peu  à  peu  des  motifs  accessoires,  et  enfin  apparaît  une  grande 
mélodie  où  s'associent  et  se  résument  toutes  les  idées  de  l'oeuvre,  arrivées  à 
leur  entière  réalisation. 


■^ 


Lent 


â: 


::S7^ 


^È 


f^^E^^^E^E:^\E^^^m^~] 


Cette  péroraison  est  saisissante  comme  une  révélation,  lumineuse  comme  une 
apothéose  ;  le  finale  tout  entier,  d'ailleurs,  apparaît  nettement  comme  la  partie 
capitale  de  l'œuvre;  comme  à  la  fin  dune  bataille,  toutes  les  forces  donnent 
ici,  et  le  triomphe  est  éclatant.  Quand  même  la  musique  devrait  ^délaisser  dans 
l'avenir  les  chemins  de  la  symphonie,  ce  finale  resterait  encore  debout  sur  la 
route  abandonnée,  comme  les  chefs-d'œuvre  des  maîtres  anciens  ;  sa  solide 
carrure  défie  les  âges  et  les  intempéries  (i). 

L'exécution  de  l'œuvre  m'a  paru  soignée  et  exacte  en  général  ;  les  difficultés 
matérielles  sont  grandes^  et  il  faut  féliciter  l'orchestre  de  M.  Chevillard  de  les 
avoir  vaincues.  Devons-nous  croire,  comme  le  programme  nous  l'affirme,  que 
cette  Symphonie  a  été  écrite  «à  l'intention»  de  cet  orchestre  ?  J'y  ai  quelque 
peine.  Je  me  représente  mal  M.  dindy,  dans  sa  chère  solitude  de  Boffres,  écri- 
vant telle  phrase  d'alto  pour  M.  Salis,  tel  solo  de  violon  pour  M.  Sechiari  ;  son 
œuvre  me  paraît  inspirée  par  des  visions  moins  prochaine  et  plus  poétiques. 
Si  je  me  trompe,  je  demande  à  être  contredit. 

Il  ne  me  reste  que  quelques  lignes  à  consacrer  à  l'Harmonie  du  Soir  de  M.  de 
Saint-Quentin.  Je  n'ai  pas  saisi  le  rapport  entre  les  paroles  et  les  accents  mélo- 
dramatiques dont  on  les  a  chargées  ;  et  j'ai  été  insensible  au  solo  de  violon  qui 
traduit  si  ingénieusement  ce  vers  : 

Le  violon  frémit  comme  un  cœur  qui  s'afflige. 

Serait-ce  que  j'ai  trop  présente  à  la  mémoire  la  mélodie  de  Cl.  Debussy 
sur   ce  même    poème  de  Baudelaire  ?  Louis  Laloy. 

—  6  tnars.  —  Après  une  seconde  audition  de  la  belle  Symphonie  de  M.  Vin- 
cent d'Indy,  dont  le  grand  succès  s'est  encore  accentué,  M.  Henri  Marteau  a 
joué  Iq  Concerto  en  sol  nzayetn- de  Mozart  avec  une  pureté,  une  tendresse,  une 
douceur  admirables.  Je  n'ai,  pour  ma  part,  jamais  entendu  un  violoniste  inter- 
préter Mozart  d'une  façon  plus  parfaite  et  plus  vraie.  M.  Henri  Marteau  est 
plus  qu'un  grand  virtuose  :  il  est  un  vrai  artiste.  J'ai  regretté  que  la  Romance 
en  fa  de  Beethoven,  d'un  caractère  un  peu  analogue,  ne  lui  permît  pas  de 
montrer  les  autres  faces  de  son  talent  —  Les  trois  Poème?  maritimes  de 
M.  G.  Hue  m'ont  paru  peu  intéressants.  R.  R- 

(i)  La  partition  d'orchestre  paraîtra  prochainement  chez  Durand  et  fils,  ainsi  que  la  réduction 
pour  piano  à  4  mains  par  M.  Labey. 
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Concerts  Colonne.  —  28 février.  —  La  Symphonie  avec  chœurs  retrouveson 
exécution  magistrale  et  son  grand  succès  du  dimanche  précédent.  La  1^'^  Sympho- 
nie de  Brahms  est  mieux  accueillie  par  le  public  que  Tan  passé,  et  j'en  suis  fort 
aise.  Brahms  a  ses  ridicules  et  ses  manies,  mais  il  n'est  ni  plus  pédant  ni  moins 
inspiré  que  tel  musicien  français,  que  nous  applaudissons;  et  la  phrase  de  V  Al- 
legretto me  paraît  toujours  charmante. 

Sachons  gré  à  M.  Colonne  de  familiariser  le  public  français  avec  des  œuvres 
qu'il  faut  connaître.  —  L.  L. 

6  mars.  —  Excellente  exécution,  large  et  pleine,  de  l'ouverture  de  Benvenuto 
Cellini.  ha  1^  Symp/zonî'e  de  Brahms  est  bien  allemande  par  ses  accents  de  ten- 
dresse affectée  et  de  romanesque  voulu  ;  VAllegrello  est  la  meilleure  partie  de 
beaucoup  ;  on  en  a  vivement  goûté  le  charme  simple.  La  Cantate  de  Pâques  de 
Bach  commence  par  un  de  ces  vastes  ensembles,  tumultueux  et  ordonnés,  où 
l'orchestre  s'unit  aux  masses  chorales,  les  soutient  et  les  entoure  de  contre-sujets, 
sans  que  jamais  s'efface  le  motif  principal.  M.  Colonne  met  en  relief  les  lignes 
puissantes  de  ces  constructions  solidement  assemblées  et  entretoisées,  hautes 
comme  des  clochers  de  cathédrale.  Le  même  orchestre  accompagne  avec  une 
discrétion  extrême  les  duos  et  les  airs  (M""  Julie  Cahun  et  Alice  Deville,  MM .  E. 
Gluck  et  J.  Reder);  et  le  choral  final,  dans  sa  nudité  éloquente,  achève,  résume  et 
conclut.  L'exécution  a  été  de  tout  point  digne  de  l'œuvre,  c'est-à-dire  émue,  pré- 
cise et  simple.  Grand  succèspour  M""^  Panthès,  qui  joue  avec  une  force,  une  légè- 
reté et  une  fougue  incomparables  la  Fantaisie  hongroise  de  Liszt,  musique 
héroïque  d'inspiration,  et  aussi,  hélas  !  de  difficulté.  Mais  on  oublie  la  difficulté 
quand  elle  cesse  d'être  apparente,  comme  c'était  le  cas  ;  et  de  telles  œuvres 
deviennent  de  belles  œuvres  lorsqu'elles  trouvent  leur  interprète.  —  L.  L. 

Société  Nationale.  —  5  mars.  —  Le  Quatuor  à  cordes  de  M.  Ravel,  très  ap- 
plaudi, me  plaît  beaucoup  ;  c'est  l'œuvre  d'un  musicien  délicat  et  bien  doué, 
épris  d'émotion,  de  clarté  et  d'harmonie  :  si  la  pensée  n'est  pas  toujours  très  per- 
sonnelle (en  particulier  dans  l'andante),  le  style  est  partout  limpide,  et  la  sono- 
rité intéressante  ;  enfin  le  Scherzo  avec  son  Tj-zo,  lent  en  sourdine,  est  absolument 
bien  venu  J'ai  le  regret  de  ne  pas  aimer  beaucoup  le  Quatuor  de  Çastillon  (1872): 
il  révèle  d'excellentes  études,  le  culte  de  Beethoven,  et  la  familiarité  de  Schu- 
mann  ;  mais  il  me  semble  quetrop  souvent  l'imitation  de  ces  maîtres,  comme  en 
plus  d'une  œuvre  de  Çastillon,  y  confine  au  pastiche.  Je  ne  dirai  rien  des  trois 
Sonatines  de  G.  Mauclair,  mises  en  musique  par  A.  Mariette.  Quant  aux  Pièces 
pittoresques  de  Chabrier,  M"^  Selva  les  détaille  avec  une  délicatesse  extrême, 
dans  ce  style  ému  et  simple  qui  est  le  sien  ;  la  Danse  villageoise  et  le  Scherzo-valse 
me  paraissent  les  mieux  réussis  ;  les  rythmes  joyeux,  la  verve  sonore  et  la 
folie  exubérance,  voilà  le  domaine  propre  de  Chabrier.  —  L.  L. 

Cercle  Catholique.  —  Le  26  février  avait  lieu,  avec  le  plus  grand  succès, 
sous  la  direction  de  M.  Paul  de  Saunières,  un  concert  consacré  aux  œuvres  de 
Saint-Saëns.  De  charmantes  mélodies  [Une flûte  invisible,  la  Cloche,  l'Attente), 
délicatement  chantées  parM™''^  P.  de  Saunières  et  P.  Smith,  et  des  fragments 
de  V Oratorio  de  Noël,  fort  bien  rendu  par  l'orchestre,  les  chœurs  et  les  solistes, 
figuraient  au  programme.  Le  concert  était  précédé  d'une  conférence  où  j'ai 
essayé  de  montrer  le  caractère  hautement  intellectuel  de  la  musique  de  Saint- 
Saëns.  —  L.  L. 

R.  M.  i^ 
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ScHOLA  Cantorum.  —  26  février.  —  l^'Orfeo  de  Monteverdi  (1607),  recon- 
stitué par  M.  V.  d'Indy,  est  revenu  au  jour  ;  et  nous  avons  tous  été  émerveillés. 
Ce  très  ancien  opéra,  première  œuvre  dramatique  d'un  musicien  consommé,  sait 
unir  la  vérité  de  l'accent  à  l'intérêt  musical,  comme  le  Don  Juan  de  Mozart. 
La  comparaison  n'a  rien  d'exagéré  ;  au  contraire,  Monteverdi  a  été  un  musicien 
plus  délicat  et  plus  exercé  que  Mozart.  Il  y  a  dans  son  œuvre  des  modulations 
expressives,  et  des  harmonies  douloureuses  (quintes  augmentées),  qui  annoncent 
l'art  moderne  bien  plus  que  l'art  du  xvii*^  ou  du  xviii*^  siècle.  C'est  qu'il  vient 
après  une  période  de  haute  culture  musicale  et  de  raffinement  extrême,  dont 
témoignent  les  beaux  recueils  de  M.  Expert  (Roland  de  Lassus,  Costeley,  Le 
Jeune,  du  Caurroy)  ;  il  a  profité  de  tous  les  progrès  accomplis.  L'orchestration 
n'est  pas  moins  intéressante  :  les  instruments  doux  d'un  côté  (violons,  violes, 
luths,  orgues  et  clavecins),  les  graves  trombones  et  les  trompettes  de  l'autre, 
forment  deux  petits  orchestres,  dont  les  franches  couleurs  s'opposent  vivement, 
comme  dans  les  tableaux  des  primitifs.  Rien  de  plus  exquis  que  la  reprise  du 
joyeux  motif  de  Y  Introduction  par  les  cuivres,  ces  accords  de  trombones  qui 
tombent  à  intervalles  réguliers  comme  des  flaques  de  soleil  dans  une  allée 
d'arbres,  et  que  domine  l'éclat  des  trompettes.  Un  joli  Prologue  fait  suite 
(M"^  Pironnet),  puis  une  scène  entre  Orphée  (M. Bourgeois)  et  les  bergers,  ornée 
d'un  délicieux  motif  de  flûtes  aiguës,  et  la  mort  d'Eurydice  est  annoncée  par 
une  Messagère.  Ce  récit  est  une  merveille  d'émotion  profonde  et  noble,  tous  les 
accents  en  sont  neufs,  expressifs,  et  harmonieux  en  même  temps  ;  le  cygne  de 
Lo/zenornz  lui-même  en  reconnaîtrait  quelques-uns  ;  M''^  Legrand  le  chante  en 
musicienne  accomplie,  et  en  grande,  très  grande  artiste.  La  scène  d'Orphée  aux 
portes  des  Enfers,  qui  nous  est  donnée  ensuite,  présente  d'abord  un  très  curieux 
air  où  les  coups  de  gosier  imitent  les  sanglots  (premier  essai  de  vérisme),  puis 
une  douce  et  triste  symphonie,  car  la  lyre  d'Orphée  est  triste  ;  rien  ici  de  la  séré- 
nité de  Gluck  ;  Ojrphée  est  un  homme,  et  non  un  divin  virtuose.  Les  trombones, 
en  pianissimo,  représentent  les  puissances  infernales,  ainsi  que  dans  le  Faust  de 
Schumann  ;  la  scène  est  d'un  pathétique  sobre  et  sincère,  qui  n'a  que  rarement 
été  atteint.  J'aime  un  peu  moins  la  dernière  scène  (Orphée  perd  Eurydice  pour 
la  2'^  fois)  ;  le  début  en  est  fort  beau,  mais  les  ensembles  choraux  qui  terminent 
me  semblent  un  peu  froids  :  il  est  certain  que  l'avenir  de  la  musique  est  doré- 
navant dans  la  mélodie  accompagnée  et  dans  la  symphonie.  C'est  là  que  Monte- 
verdi est  souverain.  Son  Orfeo  d'ailleurs  est  une  œuvreunique,  où  est  atteint  enfin 
un  équilibre  sans  cesse  rompu  en  un  sens  ou  dans  l'autre  :  plus  musical  que 
les  premiers  opéras  de  Péri  ou  de  Caccini,  où  tout  se  réduit  à  une  déclamation 
notée,  il  n'est  pas  encore  dominé  par  la  virtuosité  vocale,  ce  qui  sera  le  cas 
des  derniers  opéras  de  Monteverdi  lui-même.  Je  ne  connais  guère  d'œuvres 
plus  humaines  et  plus  élevées,  et  ce  n'est  pas  sans  raison  que  les  critiques 
adressées  à  Y  Orfeo.,  comme  je  le  rappelais  dernièrement  (i),  ressemblent  à  celles 
qui  furent  faites  à  Pelléas.  Les  deux  œuvres  devaient  déplaire  aux  mêmes 
esprits. 

■  Le  concert  commençait  par  de  curieux  madrigaux  dramatiques  (dialogues  où 
chaque  personnage  est  représenté  par  un  petit  chœur),  et  des  pièces  d'orgue  de 
maîtres  italiens  du  xvii'=  siècle,  d'un  style  élégant  et  facile.  —  L.  L. 

(i)  Cl.  Debussy  et  la  simplicité  en  musique  (15  février  1904). 
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Salle  Érard.  —  2./  février.  —  M.  Ed.  Bernard  est  un  excellent  pianiste,  et  il 
est  quelque  chose  de  plus  :  un  musicien  dune  haute  intelligence.  La  Sonate  de 
Beethoven  (op.  57)  a  été  jouée  dans  un  grand  et  beau  style,  les  pièces  de  Chopin 
avec  une  sobriété  et  une  ampleur  bien  rares  :  M.  Bernard  sait  que  Chopin  était 
un  grand  musicien,  et  non  un  simple  virtuose  du  clavier,  et  il  sait  nous  le  faire 
sentir.  Trois  petites  Pî'éces  de  Bach  sont  délicatement  interprétées,  et  enfin  je 
n'ai  jamais  entendu  exécuter  ainsi  le  Prélude^  Choral  et  Fugue  de  Ces.  Franck  : 
avec  une  sûreté  de  mécanisme  impeccable,  c'est  une  simplicité,  une  grandeur, 
une  émotion  tantôt  douce  et  sereine,  tantôt  grave  et  attristée;  le  tout  tranquille, 
aisé,  sans  effort  apparent  ;  et,  à  la  fin  de  la  fugue,  quand  les  deux  thèmes 
reviennent  ensemble,  une  puissance  et  une  clarté  incomparables.  C'est  là  du  très 
grand  art.  —  J.  T. 

—  Le  II,  très  intéressante  exécution  des  oeuvres  de  M.  de  Camondo,  où 
règne  un  orientalisme  original.  L'espace  me  manque  pour  en  parler  aujourd  hui. 

J.  T. 

Chapelle  de  la  Sorbonne.  —  6  mars.  —  La  Société  musicale  de  la  Sorbonne, 
dont  le  chef  est  M.  P.  de  Saunières,  a  donné  une  audition  complète  du  Déluge 
de  Saint-Saëns,  œuvre  magnifique  et  trop  rarement  entendue.  Le  Prélude  (M.  Le- 
maître,  violon  solo),  la  dramatique  i"'®  partie,  les  formidables  ensembles  de  la 
2^partie,  la  conclusion  de  l'oeuvre,  si  touchante,  ont  été  rendus  avec  une  précision, 
une  force  et  un  sentiment  des  nuances  vraiment  remarquables.  C'était  certes  un 
coup  d'audace,  pour  une  Société  d'amateurs,  si  distinguée  soit-elle,  de  s'attaquer 
à  un  ouvrage  aussi  considérable  et  difficile,  mais  le  succès  a  justifié  la  hardiesse 
de  l'entreprise.  —  L.  L. 

—  A  I'Institut  Rudy,  ^3,  avenue  d'Antin,  M.  Paul  Landormy  expose  en  une 
suite  d'intéressantes  conférences  Y  Histoire  de  la  sonate  pour  piano  et  violon,  que 
commentent  excellemment  M"^^  Landormy-Plançon  et  M.  Armand  Parent.  Au 
programme  de  la  dernière  séance,  la  Sonate  mutine  de  Haydn  en  ré  majeur,  la 
sonate  en  sol  majeur  de  Mozart,  que  M"*"^  Landormy  a  jouée  avec  beaucoup  de 
charme,  et  la  curieuse  sonate  de  Rust,  dont  la  forme  est  encore  à  demi  archaï- 
que, mais  qui  a  un  accent  si  personnel,  et  que  M.  Parent  a  exécutée  avec  une 
virtuosité  pleine  d'ampleur  et  d'énergie.  M'^^  Anne  Vila  fut  très  applaudie  dans 
deux  airs  de  Haydn  et  de  Mozart.  ' 

Salle  Pleyel.  —  Grande  salle.  —  Le  20,  séance  de  la  Société  nationale  de 
Musique.  Le  24,  3^  séance  de  la  Société  des  instruments  à  vent.  Le  26, M.  M. -G. 
Debroux.  M.  Géloso.  Le  28,  M.  André  Tracol  (3"^  séance).  Le  29,  Société  des 
Compositeurs  de  musique. 

Salle  des  quatuors.—  Les  16,  17, 18  et  20,  M"^  Hortense  Parent  (élèves).  Le  22, 
M"«  Tripet  et  M.  Baretti  (3"  séance).  Le  26,  M.  Ed.  Nadaud  (élèves).  Le  27, 
M^^Touzard  (élèves).  Le  30,  MM.  Calliat  et  Ghoinet  (5''  séance). 

ScHOLA  CANTORUM.  —  M"^^  Camille  Fourrier  donnera  le  25  mars  un  concert 
que  nous  recommandons  vivement  à  tous  nos  lecteurs.  Il  sera  consacré  aux 
œuvres  de  Y.  d'Indy  et  Cl.  Debussy  ;  M"^  Bl.  Selva  et  C.  de  la  Bouglise,  M.  V. 
d'Indy  ont  promis  leur  concours. 

—  Les  cinq  matinées  musicales  consacrées  à  l'audition  annuelle  des  élèves 
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des  cours  Hortense  Parent  auront  lieu  les  13,  16,  17,  18  et  20  mars  (Salons 
Pleyel).  On  sait  que  ces  cours  pour  les  jeunes  filles  du  monde  fi2,  rue  de  Buci, 
et  43,  rue  Saint-Lazare)  sont  les  écoles  d'application  de  l'école  préparatoire  au 
professorat  du  piano  fondée  par  M'^'  Parent  en  1882. 


Actes  officiels  et  Informations. 

Rennes.  — Par  arrêté  préfectoral,  les  pouvoirs  de  la  commission  de  surveil- 
lance du  Conservatoire  viennent  d'être  renouvelés  pour  deux  ans. 

Dans  la  première  réunion  tenue  le  mardi  23  février,  il  a  été  décidé  qu'à  l'avenir 
les  élèves  premier  prix  auront  droit  à  concourir,  pour  le  prix  du  ministre,  trois 
années  consécutives. 

Par  suite  d'une  vacation  à  la  classe  préparatoire  de  piano,  M.  Çh.  Henry  a  été 
nommé  professeur. 

Devant  le  grand  développement  que  prend  le  chant  dans  la  ville  depuis 
deux  ans  et  vu  le  nombre  de  nouveaux  élèves,  la  création  d'une  troisième  classe 
de  chant  étant  devenue  nécessaire,  M"^  Lorans  a  été  choisie  pour  diriger  cette 
nouvelle  classe. 

Angers.  — Le  9®  concert  de  la  saison  a  eu  lieu  le  28  février  au  Cirque-Théâtre, 
avec  le  concours  deM"^^  Faliero-Dalcroze,  qui  a  chanté  tour  à  tour  avec  verve  et 
avec  passion  l'air  de  Chérubin  et  l'air  de  Suzanne  (des  Noces  de  Figaro)  et  la 
Marguerite  au  rouet  de  Schubert.  Le  public  a  paru  enchanté  de  la  cantatrice,  et 
la  cantatrice  enchantée  du  public. 

A  signaler,  dans  le  programme  de  cette  matinée  —  qui  comportait  encore  du 
Mendelssohn,  du  Massenet  et  du  Debussy —  un  Concerto  en  fa  majeur^  de  Bach, 
pour  flûte,  hautbois,  trompette  et  violon  solo,  avec  accompagnement  d'or- 
chestre. Il  faut  féliciter  l'intelligente  direction  des  Concerts  populaires  de  recou- 
rir si  fréquemment  aux  chefs-d'œuvre  à  demi  oubliés  du  xviii^  siècle. 

Enfin,  comme  pendant  à  cette  musique  d'un  dessin  si  simple  et  quasi  décoratif, 
on  a  donné  le  Sadko  de  Rimsky-Korsakow,  un  morceau  tout  d'expression  et 
de  pittoresque,  et  d'une  barbarie  très  raffinée,  dont  l'exécution  a  fait  le  plus 
grand  honneur  à  M.  Brahy  et  à  son  orchestre.  A.  D. 

Bordeaux.  —  Grand  Théâtre.  —  Une  seule  représentation  de  M"^  Lafargue, 
dans  Carmen,  nous  a  révélé  une  excellente  artiste,  qui  revient  trop  rarement 
parmi  nous. 

Malgré  le  succès  obtenu  par  Les  Maîtres  Chanteurs  de  R.  Wagner,  brillamment 
interprétés  par  MM.  Gibert,  Dufriche,  Chéret,  Seveilhac,  Hyacinthe,  etM"^^Lina 
Pacary,  de  Méryanne,  Nady  Blancard,  et  qui  atteignent  allègrement  la  quinzième, 
M.  Boyer,  le  zélé  directeur,  vient  de  monter  la  Femme  de  Claude^  de  L.  Cahen, 
avec  Niiéa,  un  nouveau  ballet  dû  au  fils  de  notre  chef  d'orchestre  M.  Domergue 
delà  Chaussée,  qui,  dans  une  musique  alerte,  bien  coloréeet  pleine  d'espérances, 
a  permis  à  M"*^^  Lovati,  Fabiani,  Régina  Badet  et  tout  le  corps  du  ballet,  de 
rivaliser  de  grâce  et  d'élégance. 

Sous  le  livret  de  la  Femme  de  Claude^  un  peu  métamorphosé  par  M.  L.  Gallet, 
le  maître  L.  Cahen  a  écrit  une  partition  pleine  de  distinction  et  de  richesse 
mélodique,  et  l'on  a  particulièrement  applaudi  MM.  Blancard,  Commerais,  et 
jy^iies  Na^jy  Blancard,  Géraldi.  M.  Dufriche  devra  se  ressaisir  :  l'émission,  souvent 
gênée,  dans  les  notes  élevées  lui  a  beaucoup  nui.  En  résumé,  accueil  des  plus 
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flatteurs  à  la  pièce  et  à  ses  interprètes,  qui  font  présager  d'iicurcux  lendemains 
à  ce  drame  lyrique. 

Le  q"  concert  Sainte-Cécile,  qui  a  été  des  plus  brillants,  était  rehaussé  par  le 
concours  de  M.  G.  Pierné  qui  a  lui-même  dirigé  son  poème  symphonique,  VAn 
mil,  et  de  M.  Lucien  Capet,  qui  a  exécuté  un  concerto  de  M.  Pennequin,  le  chef 
d'orchestre  des  concerts,  et  le  Rondo  capriccioso  de  Saint  Saëns,  après  lequel  il 
fut  obligé  d'ajouter  deux  pièces  tirées  des  Suites  de  Bach. 

L'accueil  fait  à  l'An  mil  a  été  des  plus  chaleureux,  quoique  une  étude  plus 
complète  de  cette  œuvre  eût  été  nécessaire.  Le  Miserere  mei  et  le  Te  Deum  lau- 
damus  ont  été  plus  particulièrement  goûtés.  Quant  à  la  Fête  des  Fous  et  de  l'Ane, 
un  peu  moins  de  trivialité  dans  le  thème  et  l'orchestration  n'aurait  pas  nui  à 
cette  2"  partie,  qui  paraît  être  la  moins  heureuse,  malgré  la  brillante  et  fougueuse 
attaque  des  trompettes  en  sourdine  qui  commencent  le  thème  initial. 

Le  concert  avait  débuté  par  la  y^  Symphonie  {ut  mineur)  de  Saint-Saëns,  qui  a 
été  fort  bien  exécutée.  Les  divers  mouvements  de  ce  chef-d'œuvre,  écrits  avec  cette 
correction  et  cette  magnificence  harmonique  dont  M.  Saint-Saëns  a  seul  le 
secret,  nous  laisseront  certainement  le  meilleur  souvenir  de  cette  audition,  ter- 
minée par  l'originale  Rapsodie  Roumaine   de  M.  Georges  Enesco. 

J.  Gri.mo. 

Lille.  —  Société  de  musique  de  Lille.  —  Le  concert  débutait  par  la  Symphonie 
inachevée  de  Schubert  {si  mineur  n°  8),  jouée  et  conduite  avec  tendresse,  bien 
chantée  aux  violoncelles. 

Les  Impressions  d'Italie  ont  donné  à  l'orchestre  l'occasion  de  montrer  sa  belle 
fougue  et  sa  grande  sonorité.  Cela  a  été  joué  à  l'italienne,  avec  une  grande 
compréhension  de  l'œuvre.  Jamais  «  Napoli  »  ne  fit  autant  d'effet,  avec  autant  de 
sonorité  de  la  part  des  cuivres,  sans  gâchis. 

C'était  la  première  fois  que  Fritz  Kreisler  venait  se  faire  entendre  à  Lille.  11 
avait  choisi  le  concerto  en  sol  mineur  (n°  i  j  de  Max  Bruch.  J  aurais  préféré  une 
œuvre  de  plus  grande  envolée,  Beethoven,  Mendelssohn,  Saint-Saëns  ouLalo, 
pour  lequel  j'ai  une  préférence  toute  spéciale.  On  a  tout  dit  de  Kreisler  :  justesse 
irréprochable,  sonorité  extraordinaire  dans  toute  l'échelle  de  la  gamme,  intel- 
ligence musicale,  sobriété  du  jeu.  Je  ne  peux  que  le  répéter,  et  le  public  lui  a  fait 
une  belle  ovation.  Je  l'ai  moins  aimé  dans  le  a  rion  più  mesto  »  de  Paganini, 
acrobatie  ridicule  (mais  quelle  pureté  d'harmoniques  !)  et  dansr.^Wa  de  la  Suite 
en  ré  de  Bach,  où  je  l'ai  trouvé  un  peu  emphatique  et  trop  vibrant. 

L'ouverture  du  Tannhduser  a  clôturé  cette  belle  séance,  sans  que  les  cuivres 
couvrent  trop,  à  la  fin,  le  dessin  des  cordes. 

—  Concert  populaire  du  21  février.  —  Edgard  Tinel,  directeur  de  l'Ecole  de 
musique  religieuse  de  Malines,  la  Schola  cantorum  belge,  dirigeait  l'exécution  de 
son  œuvre  symphonique,  Polyeucte,  trois  tableaux  d'orchestre  d'après  la  tra- 
gédie de  Corneille.  M.  E.  Tinel  est  un  grand  musicien,  et  un  chef  d'orchestre 
fort  habile,  au  beau  profil  beethovenien. 

Mais  j'avouene  pas  aimer  Po/jye»cfe.  Le  premier  tableau,  intitulé  «  Ouverture  », 
est  long,  long,  et  l'on  y  reconnaît  des  réminiscences  de  Meyerbeer,  Gounod  ; 
les  thèmes  religieux,  les  chorals  se  heurtent,  sans  cohésion,  et  avec  des  retours 
de  motifs,  sans  aucune  altération,  vraiment  pénibles.  La  conclusion  est  genre 
prélude  de  Lohengrin. 

Le  deuxième  tableau,  «  le  Songe  de  Pauline  »,  mieux  équilibré,  est  plus  intéres- 
sant. L'orchestration  rappelle  que  l'auteur  est  un  organiste.  Le  troisième  tableau, 
«  Fête  dans  le  temple  de  Jupiter  »,  est  quelconque,  farci  de  danses  à  la  manière 
de  Gounod,  Massenet,  Delibes,  flûtes  et  harpes,  cordes  à  l'unisson,  C3^mbales, 
;grossecaisserytlimant  une  marche  de  procession,  etc.  M.  Brugeman,  à  l'orgue,  a 
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joué  de  M.  Tinel  une  pièce  en  forme  de  canon,  autrement  intéressante  que  tout  ce 
bagage  orchestral. 

Le  Quatuor  Parent  est  venu  le  1 3  donner  une  séance  de  musique  de  chambre. 
On  y  joua  le  Quatuor  de  Franck  et  la  Sonate  de  Lekeu  qu'accompagna  à  mer- 
veille une  jeune  pianiste  lilloise,  M*'^  Louvois,  qui  est  une  belle  artiste. 

D''  A.  Gaudier. 

Lyon.  —  Les  amateurs  de  musique  ne  chôment  pas.  Après  le  concert  de  Ma- 
lats  qui  nous  a  donné  l'audition  des  pièces  de  piano  .qu'il  avait  exécutées  au 
concours  Diémer  et  dont  le  jeu  très  correct  et  très  classique  a  été  apprécié  comme 
il  convenait,  nous  avons  eu  avec  M™^Panthès  un  jeu  beaucoup  plus  fantaisiste  et 
non  moins  intéressant,  surtout  par  la  variété  et  le  nombre  des  œuvres  que  la  mé- 
moire prodigieuse  de  cette  artiste  lui  permet  d'exécuter  avec  un  mécanisme 
vraiment  remarquable.  Elle  fut  appréciée  surtout  dans  Schumann  et  Chopin  et 
plus  encore  dans  les  pièces  de  douceur  que  dans  celles  de  virtuosité  où  elle 
exagère  parfois  les  mouvements  aux  dépens  de  la  netteté. 

Fauré  nous  a  donné  avec  le  Quatuor  Marteau  une  audition  de  sa  Sonate  piano 
et  violon  et  de  ses  deux  quatuors  si  délicieux  ;  le  public  nombreux  et  spécial  qui 
y  assistait  a  fait  un  accueil  chaleureux  à  l'auteur  et  à  ses  interprètes. 

Colonne  est  venu  avec  son  orchestre  et  a  joué  en  perfection  la  Symphonie  fan- 
tastique, la  suite  de  VArlésientie,  les  hnpressions  d'Italie  de  Charpentier,  la 
Danse  des  Sylphes  et  la  Marche  hongroise.  Ce  programme  a  soulevé  toutes 
les  réclamations  de  la  presse  musicale,  qui  voulait  des  pièces  plus  nouvelles  et 
moins  connues  qu'on  a  peu  l'occasion  d'entendre  à  Lyon,  alors  que  tout  ce 
programme  fait  partie  du  répertoire  courant. 

Le  mérite  de  Berlioz  est  suffisamment  connu  maintenant  pour  qu'on  puisse, 
même  en  province,  passer  à  des  auteurs  plus  modernes. 

Le  grand  Théâtre  ayant  abandonné  la  Traviatact  Tutti  quanti  îait  salle  comble 
avec  le  Crépuscule  et  la  Walkyrie  ;  il  annonce  pour  le  mois  d'avril  2  cycles  de  la 
Tétralogie  complète  pour  lesquels  les  inscriptions  sont  reçues  dès  maintenant  à 
l'Hôtel  de  Ville. 

Les  prix  modérés  desplaces  et  l'excellence  de  notre  orchestre  attireront  certai- 
nement un  public  nombreux  à  ces  représentations,  moins  éloignées  que  celles  de 
Bayreuth  et  en  somme  très  satisfaisantes.  Monic. 

Marseille.  —  Une  audition  de  quelques  extraits  des  œuvres  de  Berlioz  a  eu 
lieu  le  lundi  12  février  aux  salons  Pain.  —  Le  programme  était  ainsi  composé  : 
—  Première  partie  de  la  Damnation  de  Faust.  A)  Chœur  des  Buveurs.  — 
B)  Chanson  de  Brander.  —  C)  Fugue.  —  Romance  de  Marguerite  :  ((  D'amour 
l'ardente  flamme.  » 

1'=''  acte  de  la  Prise  de  Troie  :  Septuor  des  Troyens.  — Duo. —  Chœur  religieux. 

Les  solistes  étaient  M'^^*  Moulin,  Lomagne,  Rotgé  ;  MM.  Malka,  Fournier, 
Leydet,  Bontoux. 

Les  chœurs.  Groupe  Berlioz  et  Association  artistique,  sous  la  direction  de 
M.  Michaud,  ont  exécuté  très  correctement  les  trois  pièces  d'ensemble  portées 
au  programme. 

S'il  faut  dire  notre  opinion  sur  cette  audition,  c'est  qu'elle  fut  intéressante 
surtout  parce  qu'elle  nous  permit  d'entendre  pour  la  première  fois  à  Marseille 
le  i^*"  acte  de  la  Prise  de  Troie.  —  Mais  nous  devons  regretter  cependant  que 
deux  pianos  aient  fait  l'office  d'orchestre  à  cette  occasion  ;  ce  qui,  franchement, 
eu  égard  à  la  «  pianophobie  ))  de  Berlioz,  fut  par  trop  ironique. 

Congrès  musical.  —  La  ville  d'Arras  organise  pour  les  samedi  4  et  dimanche 
5  juin   1904   un  Congrès  des  délégués  des    Sociétés   musicales    françaises   et 
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étrangères,  dans  lequel  seront    discutées  d'importantes  questions  relatives  aux 
moyens  de  développer  l'art  musical  en  France  et  à  l'étranger. 

Le  5  juin,  dans  la  matinée,  aura  lieu  l'assemblée  générale  des  Sociétés  musi- 
cales du  Nord  et  du  Pas-de-Calais,  qui  comptent  actuellement  22.000  adhérents. 

Opéra-Comique.  —  Par  arrêté  en  date  du  29  février  dernier,  M.  le  Ministre 
des  Beaux-Arts  vient  de  prolonger  de  7  années,  à  dater  du  i*^'"  septembre  1904,  la 
durée  du  privilège  concédé  à  M.  Albert  Carré  pour  l'exploitation  du  théâtre 
national  de  l'Opéra-Comique. 

A  cette  occasion,  M.  Carré  a  consenti,  sur  la  demande  du  Ministre  et  de 
M.  Henry  Marcel,  Directeur  des  Beaux-Arts,  trois  concessions  nouvelles,  qui  ont 
été  inscrites  dans  le  cahier  des  charges  du  théâtre. 

1°  M.  Carré  était  jadis  tenu  de  faire  représenter  par  année  onze  actes  non- 
veaux  de  compositeurs  français. 

11  est  stipulé  qu'il  sera  dorénavant  obligé  d'en  représenter  douze. 

2°  Vis-à-vis  des  élèves  du  Conservatoire,  M.  Carré  n'avait,  dans  le  régime 
antérieur,  aucune  obligation.  Il  était  autorisé,  avec  le  consentement  du  Ministre, 
à  engager  ceux  d'entre  eux  qui  avaient  terminé  leurs  études,  simple  faculté  dont 
il  lui  était  loisible  de  ne  pas  user. 

A  l'avenir,  le  Ministre  pourra  toujours,  sur  la  proposition  du  Directeur  des 
Beaux-Arts, exiger  l'engagement  de  deux  élèves  ayant  obtenu  le  premier  prixd  0- 
péra  comique  et  dont  les  aptitudes  artistiques  paraîtraient  justifier  cette  mesure. 

3°  Au  lieu  de  donner  chaque  mois  une  représentation  populaire  à  prix  réduits, 
M.  Carré,  ainsi  qu'il  en  a  du  reste  pris  lui-même  l'initiative  dès  cette  année,  sera 
tenu  désormais  d'en  donner  une  chaque  lundi,  sauf  le  lundi  gras  et  le  lundi  de 
Pâques,  ou  les  veilles  et  les  jours  de  Noël  et  de  Nouvel  An,  s'ils  tombaient  un 
lundi.  C'est  donc,  sur  ce  point,  la  consécration  définitive  d'une  concession  qui 
ne  figurait  pas  au  cahier  des  charges  de  1898. 

Prix  de  Rome.  —  L'Académie  des  Beaux-Arts  vient  de  désigner,  pour  être 
adjoints  à  la  commission  chargée  de  rendre  son  jugement  dans  les  concours  de 
compositionmusicale  pourles  prix  de  Rome  à  décerner  en  1904,  les  artistes  dont 
les  noms  suivent  : 

Jurés  titulaires  :  MM.  Ch.  Lefebvre,  Widor,  Fauré  ;  jurés  supplémentaires  : 
MM.  Leroux,  Ch.  Duvernoy. 

Un  projet  dérèglement  relatif  au  concours  de  composition  musicale  pour  le 
Grand  Pinx  de  Rome,  nécessité  par  l'adjonction  de  nouvelles  dispositions  visant 
notamment  la  participation  des  femmes  à  ce  concours,  vient  d'être  élaboré  après 
entente  entre  l'administration  des  Beaux-Arts,  le  Conservatoire  national  et  M.  le 
chef  du  secrétariat  de  l'Institut. 

Aucune  modification  touchant  les  prérogatives  de  l'Académie  en  ce  qui  con- 
cerne le  jugement  des  épreuves  de  ce  concours  n'a  été  apportée  au  règlement 
actuellement  en  vigueur.  . 

Opéra.  —  Aux  termes  de  larticle  14  de  son  cahier  des  charges,  le  Directeur  de 
rÇ)péra  est  tenu  de  faire  représenter  tous  les  deux  ans  sur  la  scène  de  ce  théâtre 
un  ouvrage  (ballet  ou  opéra)  en  un,  deux  ou  trois  actes,  dont  la  partition  doit 
être  écrite  par  un  élève  de  Rome,  grand  prix  de  composition  musicale. 

La  section  de  musique  de  l'Académie  des  Beaux-Arts,  sur  l'invitation  qui  lui  en 
a  été  faite  par  M.  Chaumié,  désignera  dans  une  de  ses  prochaines  séances  les 
cinq  candidats  parmi  lesquels  pourra  être  choisi  l'auteur  de  l'ouvrage  qui  sera 
représenté  en  1905. 

M.  Gailhard  disposera  ainsi  de  tout  le  temps  suffisant  pour  pouvoir  monter 
cet  ouvrage  dans  les  délais  réglementaires. 
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Valence.  —  La  ville  de  Valence  organise  un  grand  concours  international  de 
musique  qui  aura  lieu  les  13,  14,  15  et  16  août  prochain,  sous  la  présidence  de 
M.  Vincent  d'Indy  et  de  M.  Maréchal,  inspecteur  de  l'enseignement  musical. 

Ecole  des  Hautes  Etudes  sociales.  —  M.  Pirro  a  terminé  son  cours  par  de 
fort  intéressantes  auditions  d'airs  de  Mauduit  et  de  Boesset  (M.  Nansen),  et  de 
pièces  pittoresques  pour  clavecin  de  Byrd  et  J.  Bull  (M"»«  Landowska).  Les 
lundis  14  et  21  mars,  18  et  25  avril,  à  4  h.  1/4,  cours  de  M.  Laloy  sur  la 
Musique  contemporaine  {de  Schumann  à  Z^e^nssy).  M.  Ed.  Bernard  exécutera  les 
œuvres  étudiées. 

—  M.  Constant  Pierre  a  publié  l'un  des  documents  annoncés  dans  son  volume 
les  Hymmes  et  Chansofts  de  la  Révolution  (n°  47,  page  308),  qui  apporte  un  nouvel 
élément  dans  la  discussion  ouverte  au  sujet  de  VHymine  à  l'Être  suprême  de  M  -J. 
Chénier  répudié  par  Robespierre.  C'est  une  partie  de  la  musique  de  Gossec  dont 
nul  n'a  eu  connaissance  avant  la  découverte  de  M.  C  Pierre  et  qui  n'existe  pas 
dans  la  partition  autographe  que  possède  la  bibliothèque  du  Conservatoire. 
Il  en  résulte  que  deux  strophes  pour  choeur  à  4  voix  ont  été  supprimées  à  l'exé- 
cution et  que  Gossec  les  a  éliminées  lui-même  ensuite  de  sa  partition.  Elles  ont 
été  reconstituées  par  M.  C.  Pierre  à  l'aide    de   parties   séparées   manuscrites. 

Genève. —  Parmi  les  dix  sept  concerts  que  nous  a  apportés  février,  il  en  est 
quelques-uns  qu'il  est  juste  de  mettre  hors  de  pair,  tant  par  les  artistes  qui  s'y 
firent  entendre  que  par  la  composition  de  leurs  programmes. 

Pour  le  chant  citons  les  trois  récitals  de  M"^  Faliero-Dalcroze,  l'éminente  can- 
tatrice, qui  a  pu  développer  dans  des  programmes  chronologiques  admirable- 
ment gradués,  ses  qualités  vocales  si  belles  et  son  goût  si   sur. 

Pour  le  piano,  c'est  M™^  Careno,  la  grande  artiste  toujours  applaudie,  qui  in- 
terpréta Beethoven,  Chopin  et  Schubert,  avec  une  fougue  et  une  autorité  gran- 
dioses. 

Pour  le  violon,  ce  furent  Oliveira  et  Florizel  Reuter  :  le  premier,  artiste  fait, 
en  pleine  possession  d'un  talent  superbe  ;  le  second,  enfant  prodige  extraordi- 
naire pour  qui   la   difficulté  semble  déjà  ne  plus   exister. 

La  musique  dechambre  dans  le  concert  Fauré  Marteau  remporta  un  triomphe. 
Soit  dans   la    sonate  en    la   majeur,  soit  dans  les  quatuors  en  sol  mineur  et  ut 
mineur  —  avec  MM.  Panké  et  Rehberg,  —  le  succès  fut  immense  :  la  richesse 
-harmonique,  le  charme  intense,  pénétrant,  de  Fauré  ne  pouvant  qu'obtenir  pa- 
reil résultat. 

Une  très  intéressante  séance  de  musique  ancienne,  donnée  par  la  Société  des 
Instruments  anciens  de  Paris,  a  fait  revivre  à  nos  oreilles  charmées  les  airs  de 
jadis,  allant  du  grave  au  pimpant,  du  doux  au  sévère. 

Et  enfin,  pour  terminer  ce  mois  bien  chargé,  l'inoubliable  concert  de  l'Or- 
chestre Lamoureux,  acclamé  par  une  salle  transportée  d'enthousiasme  pour  les 
magistrales  exécutions  de  cette  phalange  unique  et  de  son  chef,  M.  Chevillard. 
Au  programme  seulement  trois  noms   :  Berlioz,    Beethoven,   Wagner. 

Ferraris.  t 


—  L'abondance   des  matières  nous  oblige   à  renvoyer  à  noire  prochain  numéro 
nos  Correspondances  de  Nice  et  de  Rouen. 

Le  Gérant  :  A.   Rebecq. 

Poitiers.  -  Société  française  d'iTiDninr.crie  et  de  Librairie. 


4«  Année.  N"  7  l«r  Avril  1904 
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SOMMAIRE.  —  Fr.  de  Lacerda,  lauréat  du  Concours  de  la  Revue  Musicale.  —  Constant 
Pierre  :  Notes  sur  la  chanson  pendant  la  Révolution  française.  —  Paul  Landormy  :  Le  sys- 
tème d'harmonie  de  M.  Hugo  Riemann  {suite).  —  C  :  La  Fille  de  Rolland,  de  Henri  Rabaud 
à  rOpéra-Comique.  —  L'Enseignement  du  chant  dans  les  lycées.  —  Les  Concerts.  —  Actes 
officiels,  Informations  et  Correspondances.  —  Le  Baromètre  musical.  —  C.  :  Exercices 
d'harmonie  et  de  contrepoint. 

MUSIQUE: 

Danse  du  Voile,  de  Fr.  de  Lacerda,  œuvre  couronnée  au  Concours  de  la  Revue  Musicale.  — 
Mélodie  de  Schumann  . 
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51,  Rue  de  Paradis,    PARIS 

Paraît  deux  fois  par  mois,  avec  un  supplément  musical 

de  huit  pages. 

Il  faut  se  féliciter  du  très  brillant  succès  de  la  Revue  musicale,  car  cette  publication  à 
la  fois  sérieuse  et  agréable,  qui  fait  une  part  égale  à  la  musique  ancienne  et  à  la  musique 
moderne,  à  l'histoire,  à  la  théorie  et  à  la  pratique,  répond  à  un  besoin  de  l'éducation 
musicale  en  France.  La  Revue  musicale  ne  publie,  dans  son  supplément,  que  des  morceaux 
tirés  des  maîtres  d  auti'efois  ou  d  aujourd  hui,  morceaux  que  le  lecteur  aurait  grand'peine 
à  se  procurer,  car  ils  sont  inédits  ou  tirés  de  partitions  pour  oi'chestre  et  de  collections  très 
coûteuses. 

(Journal  le  Temps,  numéro  du  28  nov.  1903.) 

CAbonnementô  à  la  KcVUC    Mllôicah 

Paris  et  départements 20  francs 

Étranger 25      » 

Prix  du  numéro   :   UN   franc 

Tout  abonnement  d'un  an  donne  droit  à  deux  primes  gratuites  :  1°  une  partition^  piano 
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M.  Francisco  de  Lacer da,  lauréat  du  Concours  de  la  Revue  Musicale,  est  né  le 
II  mai  i86g  dans  Vîle  Saint-Georges  (AçoresJ;  dont  son  père  avait  été  longtemps  le 
gouverneur.  Son  enfance  se  passa  là,  entre  les  montagnes  et  la  mer  ;  le  murmure 
des  vagues  et  le  souffle  de  la  fraîche  brise  furent  ses  premiers  maîtres  de  musique  ; 
ajoutons.,  pour  ne  rien  omettre.,  les  leçons  de  son  père,  esprit  très  cultivé  et  d'un 
goût  musical  très  sûr.  En  iSSg.,  abandonnant  les  études  scientifiques  quil  avait 
d'abord  entreprises,  il  entre  au  Conservatoire  de  Lisbonne.^  d'oiiil  sort  en  i8gi  avec 
le  /"  prix  de  piano  et  plusieurs  autres  distinctio?is.  Le  yo  novembre  i8gi  il  était 
nommé  professeur  de  piano  dans  le  même  établissement.  En  i8ç^,  à  la  suite  d'un 
concours,  il  obtient  une  bourse  de  voyage  pour  une  durée  de  cinq  années  et  se  rend 
aussitôt  à  Paris,  où  il  suit  d'abord.,  en  qualité  d' auditeur ,  les  classes  de  composi- 
tion du  Conservatoire,  et,  à  partir  de  i8gj,  le  cours  de  haute  Composition  de 
M.  Vincent  d'Indy  à  la  Scola  Cantorum.  Bientôt  le  Maître,  ayant  remarqué  ses 
hautes  dispositions  musicales,  sa  grande  intelligence  et  son  autorité,  lui  confiait  la 
direction  du  Cours  d'ensemble  vocal  et  la  préparation  des  Concerts  :  cr  II  est  né  chef 
d'orchestre  » ,  disait-il,  et  tous  ceux  qui  ont  vu  M.  de  Lacer da  à  l'œuvre  ratifieront  ce 
jugement.  N^ous  avotisdéjà  à  maintes  reprises  entretenu  nos  lecteurs  du  Cours  d'or- 
chestre yb72t/é  en  igo2  par  M.  de  Lacerda  (  i),  entreprise  toute  nouvelle  à  Paris.,  et 
d'un  puissant  intérêt  artistique:  uniquement  composé  d'amateurs,  cet  orchestre  arrive 
déjà  à  des  exécutions  expressives,  vivantes,  fouillées,  dont  des  sociétés  autrement 
illustres  et  anciennes  sont  loin  de  nous  donner  toujours  l'exemple  :  c'est  qu'il  est 
dirigé  par  un  excellent  musicien,  qui  comprend  les  œuvres  et  sait  les  faire  comj'ren- 
dre  ;  l'extraordinaire  unité  de  l'interprétation  tient  à  l'unité  de  la  pensée  et  du  sen- 
timent qui  se  communiquent  à  tous.  Compositeur  distingué,  M.  de  Lacerda  a  mérité 
le  prix  de  notre  Concours  par  la  Danse  que  nous  publions  dans  ce  même  numéro  ; 
la  fermeté  du  rythme  et  la  fraîcheur  de  l'inspiration  ont  été  hautement  appréciées  par 
M.  Cl.  Debussy,  dont  l'autorité  vient  ainsi  se  joindre  à  celle  de  M.  V.  d'Indy  pour 
louer  les  heureux  dons  d'un  musicien  que  la  France,  espérons-le,  saura  retenir  après 
l'avoir  accueilli. 

(i)  RaUaché  aujourd'hui  à  l'École  des  Hautes  Études  Sociales.  M.  de  Lacerda  dirige  encore  un 
Cours  d'ensemble  vocal  mixte  destiné  à  tracer  l'histoire  des  formes  de  la  musique  chorale  à 
travers  les  âges  ;  enfin,  il  a  été  chargé  par  M.  G."  Lyon  de  faire  un  cours  d'ensemble  aux 
élèves  des  classes  de  harpe  chromatique. 
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Notes  sur  les  Chansons  de  la  période  révolutionnaire. 

Pendant  la  période  révolutionnaire,  la  chanson  ne  cessa  pas  d'être  en  faveur  ; 
mais,  s'il  est  acquis  que  l'on  chanta  beaucoup,  quoique  lescirconstances  fussent 
souvent  trag-iques,  nul  n'a  dit  dans  quelles  conditions  ni  dans  quelles  propor- 
tions ce  genre  d'œuvres  se  produisit  et  se  propagea  ;  à  quel  nombre  de  couplets, 
chansons  ou  complaintes  séleva  le  bilan  de  cette  période?  On  n'en  a  aucune 
idée.  Près  de  3000  pièces  nous  sont  connues,  et,  quelque  élevé  qu'il  soit,  ce 
chiffre  est  loin  de  représenter  la  totalité  de  la  production. 

La  chanson  s'implanta  partout  ;  il  n'y  eut  guère  d'assemblée,  de  réunion  quel- 
conque, où  l'on  n'entendît  quelque  refrain  patriotique,  civique  ou  satirique. 
Dans  diverses  sections,  on  chantait  des  couplets  en  vogue  ou  des  refrains  nou- 
veaux. Celles  de  Bon-Conseil  et  du  Contrat  social  se  sont  distinguées  à  cet 
égard  ;  mais  c'est  à  la  section  des  Tuileries  que  l'on  entendit  le  plus  d'œuvres 
nouvelles.  Tous  les  décadis,  pendant  une  grande  partie  de  l'an  II,  l'on  chanta  des 
couplets  dus  pour  la  plupart  aux  auteurs  les  plus  applaudis  sur  le  théâtre  du 
Vaudeville  :  Barré,  Léger,  Desfontaines,  Piis,  Radet,  etc. 

Dans  les  prisons  même  on  chanta  les  couplets  apportés  de  la  ville  et  ceux  que 
des  prisonniers,  insoucieux  du  danger  ou  narguant  la  mort,  composèrent  pour 
railler  leurs  bourreaux  ou  le  régime  auquel  ils  étaient  astreints.  L'un  versifie 
plaisamment  sur  le  frugal  déjeuner  des  détenus,  l'autre  sur  la  vie  en  prison; 
celui-ci  engage  ses  amis  à  verser  après  sa  mort,  ((  au  lieu  de  larmes,  quelques 
flacons  de  bordeaux  »  ;  celui-là,  ne  s'illusionnant  pas  sur  le  sort  qui  lui  était 
réservé,  annonce  que  le  tribunal  lui  ouvrira  :  «la  porte...  ou  la  croisée  »  (allusion 
à  la  guillotine)  ;  et  cet  autre  commence  ses  couplets  par  ce  vers  :  «  Çà,  faisons 
notre  testament...  )),  tantil  est  vrai  quelagaieté  abandonnerarement  le  Français, 
même  dans  les  circonstances  les  plus  tragiques.  Des  ((  républicains  0  protestent 
contre  leur  arrestation  ;  d'autres  détenus  formulent  des  vœux  ;  les  vaudevillistes 
Radet  et  Desfontaines,  auteurs  de  pièces  patriotiques,  sollicitent  leur  élargisse- 
ment en  des  couplets  bien  tournés  ;  quelques-uns  font  des  chants  sur  la  guerre 
de  la  Vendée,  sur  la  prise  de  Toulon,  etc.,  pour  affirmer  leur  civisme.  Mais 
d'autres  exhalent  leur  douleur  et  leurs  peines  dans  de  tristes  et  touchantes  com- 
plaintes :  c'est  une  femme  formulant  ses  recommandations  à  sa  fille  née  en 
prison,  un  condamné  faisant  d'émouvants  adieux  à  sa  famille,  un  innocent  qui 
adresse  à  la  justice  un  appel  désespéré,  etc.  Parmi  les  auteurs  de  ces  chants 
joyeux  ou  lugubres,  on  cite  Ducourneau,  Ducos,  Montjourdain.  Duromeau, 
Coittant,  Fontaine,  Goujon,  etc. 

Quelque  bizarre  que  cela  puisse  paraître  aujourd  hui,  la  Convention  ne  fut  pas 
à  l'abri  de  l'invasion  chansonnière.  Assez  souvent  des  députations  populaires  se 
présentèrent  devant  elle  pour  la  féliciter  sur  ses  travaux  ou  adhérer  à  ses  dé- 
crets, pour  lui  soumettre  des  propositions  ou  dénoncer  des  abus,  et,  en  maintes 
occasions,  ces  délégués  ne  lui  firent  pas  grâce  de  leurs  chansons. 

A  la  séance  du  5  juillet  1793,  on  annonça  «  qu'une  multitude  immense  de 
citoyens  de  plusieurs  sections  de  Paris  »  se  présentait  aux  portes  de  la  salle  ;  le 
président  les  fît  introduire  successivement.  Après  avoir  affirmé  qu'elles  accep- 
taient la  Déclaration  des  droits,  de  l'homme  et  l'acte  constitutionnel,  plusieurs 
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d'entre  elles,  qui  s'étaient  fait  accompagner  de  tambours  et  d'instruments  de 
musique,  chantèrent  V Hymne  à  ta  /z/^er/e  et  diverses  chansons  patriotiques,  parmi 
lesquelles  le  Ça  ira^  et  Où  peut-on  être  mieux  qu'an  sein  de  sa  famille,  hn  Sec- 
tion de  I7Ç2.  qui  comptait  parmi  ses  membres  deux  artistes  de  l'Opéra-Comique 
national,  Chenard  et  Narbonne,  suivant  quelques-uns,  Chateaufort,  selon 
d'autres,  et  Vallière,  du  théâtre  Feydeau,  leur  confia  le  soin  de  faire  entendre  à 
la  barre  V Hymne  des  Marseillais.  Au  couplet  :  ((  Amour  sacré  de  la  patrie  )),  les 
représentants  et  les  spectateurs  se  tinrent  debout  et  découverts  ;  puis  Chenard, 
s'adressant  à  la  Montagne,  chanta  un  couplet  additionnel  à  la  gloire  des  vrais 
défenseurs  de  la  patrie. 

Le  14  juillet  1793,  le  conseil  général  de  la  Commune  et  les  48  sections  appor- 
tèrent à  la  Convention  leur  adhésion  à  l'acte  constitutionnel  ;  pendant  le  défilé, 
la  musique  delà  garde  nationale  exécuta  divers  morceaux,  et  trois  artistes  chan- 
tèrent une  strophe  du  Chant  du  14  juillet.  Quelques  jours  après,  un  vieillard 
chanta  des  couplets  sur  la  Constitution,  et  la  Convention  décréta  aussitôt  qu'ils 
seraient  imprimés  et  distribués  à  chacun  de  ses  membres.  Le  8  noverribre  sui- 
vant, les  artistes  de  la  musique  de  la  garde  nationale,  venus  pour  solliciter  la 
création  d'un  Institut  national  de  musique,  exécutèrent  une  marche  guerrière, 
VHymne  à  la  Liberté.,  une  symphonie  et  l'air  Ça  ira.  Peu  après,  des  membres  de 
la  section  de  l'Unité,  suivis  de  chanteurs  et  d'instrumentistes,  firent  entendre, 
après  avoir  abjuré  le  catholicisme,  la  Marseillaise,  Veillons  au  salut  de  VEmpire, 
etc.,  et  l'air  Malborough  s  en  va-t-en  guerre,  pendant  que  d'autres  citoyens,  vêtus 
d'ornements  noirs,  portaient  un  drap  mortuaire.  La  section  de  la  Montagne,  qui 
lui  succéda,  fit  chanter  un  morceau  de  musique  par  les  artistes  du  théâtre 
Feydeau  et  des  couplets  A  la  Montagne.,  par  Martin,  l'un    des  premiers   sujets. 

Ces  manifestations  chantantes  par  lesquelles  la  Convention  se  laissait  dis- 
traire de  ses  travaux,  n'étaient  pas  du  goût  de  tous  les  représentants.  A  la  suite 
delaudition  d'une  chanson  patriotique  exécutée  à  la  séance  du  26  nivôse  an  II 
(15  janvier  1791)  par  un  des  élèves  de  la  patrie  venus  pour  demander,  au  nom 
de  la  section  des  Piques,  l'envoi  d'une  députation  de  la  Convention- à  la  fête 
civique  organisée  pour  le  décadi  suivant  en  l'honneur  des  martyrs  de  la  liberté, le 
président  Laloy  en  demanda  l'insertion  au  Bulletin.  Danton  fit  observer  que  cette 
publication  n'était  pas  destinée  «  à  porter  des  vers  dans  la  République,  mais  de 
bonnes  lois  rédigées  en  bonne  prose  »,  et,  s'appuyant  sur  le  décret  ordonnant 
l'examen  préliminaire  du  Comité  d'Instruction  publique  pour  tout  ce  qui  con- 
cernait les  arts  et  l'éducation,  il  demanda  le  renvoi  audit  Comité.  Aux  argu- 
ments de  son  collègue  Dubouchet  sur  l'utilité  des  hymnes  patriotiques  pour 
électriser  les  âmes  républicaines,  Danton  répondit  fort  justement,  sans  nier 
l'efficacité  des  chants  patriotiques,  que  l'on  n'était  point  en  état  de  juger  «  et  le 
sens  et  les  mots  »  de  la  chanson  qui  n'avait  pas  été  bien  entendue,  et  que  Tonne 
devait  point  ((  empêcher  la  Convention  de  se  mettre  en  mesure  de  prononcer  avec 
connaissance  de  cause  »,  estimant  que  «dans  les  petites  choses  comme  dans  les 
grandes  )),  elle  ne  devait  «  jamais  prendre  de  détermination  indiscrète  et  incon- 
sidérée ».  Il  insista,  en  conséquence,  pour  le  renvoi  au  Comité,  qui  fut  dé- 
crété. 

Un  mois  après,  le  30  pluviôse  (18  février  1794).  des  citoyens  de  la  section  des 
Gardes  françaises,  porteurs  de  pelles,  de  bêches  et  de  chaudières  remplies  de 
salpêtre,  vinrent  chanter  *   la  barre   des  couplets  sur  «  la  foudre  vengeresse  », 


LES  CHANSONS  DE  LA  PERIODE  REVOLUTIONNAIRE  lOI 

autrement  dit  le  salpêtre.  Puis,  le  26  ventôse,  après  que  la  section  du  Mont-Blanc 
eut  félicité  la  Convention  de  la  fermeté  avec  laquelle  elle  avait  frappé  les  traîtres 
(les  Ilébertistes),  un  citoyen  ayant  chanté  une  chanson  dont  il  était  l'auteur, 
Danton   l'interrompant,    s'éleva     de   nouveau     contre   cette  manie    chantante  : 

La  salle  et  la  barre  de  la  Convention  sont  destinées  à  recevoir  l'émission  solennelle  et  sérieuse 
du  vœu  des  citoyens;  nul  ne  peut  se  permettre  de  les  changer  en  tréteaux.  Je  porte  dans  mon  ca- 
ractère une  bonne  portion  de  la  gaieté  française,  et  je  la  conserverai,  je  1  espère.  Je  pense,  par 
exemple,  que  nous  devons  donner  le  bal  à  nos  ennemis,  mais  qu'ici  nous  devons  froidement,  avec 
calme  et  dignité,  nous  entretenir  des  grands  intérêts  delà  patrie...  Je  rends  justice  au  civisme  des 
pétitionnaires,  mais  je  demande  que  dorénavant  on  n'entende  plus  à  la  barre  que  la  raison  en 
prose. 

Cette  proposition,  dictée  par  le  bon  sens,  fut  adoptée,  et  dès  lors  les  auditions 
devinrent  assez  rares.  La  salle  des  Tuileries  ne  retentit  plus  que  du  chant  des 
hymnes  exécutés  par  l'Institut  national  de  musique  ou  le  Conservatoire,  lorsque 
la  Convention,  pour  ne  pas  interrompre  ses  travaux,  fit  célébrer  certaines  fêtes 
au  milieu  des  délibérations. 

LES    CHANSONS   ^V    THEATRE 

Mais,  si  les  chanteurs  ne  purent  se  donner  libre  carrière  au  sein  de  la  repré- 
sentation nationale,  ils  trouvèrent  un  milieu  des  plus  favorables  dans  les  salles 
de  spectacle,  et;  si  le  patriotisme  seul  guida  les  premiers  exécutants,  l'esprit  de 
parti  se  montra  ensuite  si  ardent  que  des  troubles  sérieux,  des  rixes  parfois  san- 
glantes, éclatèrent  entre  les  adversaires  qui  se  provoquaient  aux  accents  de  la 
Marseillaise  et  du  Réveil  du  peuple.  De  graves  désordres  amenèrent  souvent  l'in- 
tervention des  agents  de  l'autorité,  et  le  gouvernement  fut  contraint  de  prendre 
des  mesures  rigoureuses  à  l'égard  des  perturbateurs  et  même  d'interdire  l'exécu- 
tion de  certains  chants. 

Dès  1792,  des  chansons  patriotiques  furent  exécutées  dans  les  théâtres,  par  les 
acteurs  ou  par  les  spectateurs,  soit  sur  l'initiative  des  auteurs,  soit  de  par  la 
volonté  des  assistants,  et  c'est  avec  la  Marseillaise  que  cette  innovation  semble 
avoir  été  d'abord  mise  en  pratique.  A  ce  propos,  la  Chronique  de  Paris  rappela 
cette  remarque  d'un  spectateur  anglais  :  L'envie  de  chanter  de  concert  avec  les 
acteurs  est  si  dominante  en  France,  que  dans  une  chanson  connue,  le  musicien 
de  la  scène  jouait  quelquefois,  à  peu  près,  le  même  personnage  que  le  chantre 
des  églises,  qui  ne  sert  qu'à  entonner  le  psaume  et  dontla  voix  est  ensuite  absor- 
bée par  celle  de  toute  l'assistance.  Les  fédérés  du  bataillon  marseillais  chantè- 
rent l'œuvre  de  Rouget  de  Lisle  d'abord  spontanément,  puis  un  arrêté  du  Co- 
mité de  salut  public,  en  date  du  4  frimaire  an  II,  en  prescrivit  l'exécution  dans 
tous  les  spectacles  delà  République,  «  tous  les  décadis  et  chaque  fois  que  le 
public  le  demandera  )).  Vers  la  fin  de  1793,  cet  usage  commença  à  devenir  plus 
fréquent,  et  les  journaux  enregistrent  successivement  le  titre  ou  publient  le  texte 
des  œuvres  nouvellement  exécutées  sur  les  différentes  scènes  :  Vaudeville,  Co- 
médie italienne,  Opéra-Comique  de  la  rueFavart,  théâtres  Montansier,.Feydeau, 
des  Amis  de  la  Patrie,  Cité-Variétés,  derEgaHté,Louvois,  etc.,  et  les  théâtres  de 
la  Répubhque  (Comédie-Française)  et  de  l'Opéra,  qui  apparaissent  plus  rarement. 
Le  9  octobre  1793,  après  la  première  représentation  de  la  Fête  civique  du  village, 
au  théâtre  Favart,  une  chanson  fut  jetée  de  la  salle  sur  la  scène  et,  en  présence 
des  vives"  instances  du  parterre,  l'acteur  Saint-Aubin  dut  venir  la  chanter.  Tout 
d'abord  ces  chansons   furent    exclusivement   patriotiques   ou    civiques  ;   elles 
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avaient  pour  sujet  la  guerre  étrangère  ou  les  volontaires  de  la  première  réquisi- 
tion, elles  excitaient  les  esprits  contre  les  rois  coalisés  et  les  traîtres,  célé- 
braient la  gloire  de  la  Montagne,  ou  faisaient  l'éloge  des  Français;  d'autres  atta- 
quaient le  fanatisme  et  l'athéisme,  et  prêchaient  l'abolition  de  l'esclavage,  ou 
saluaient  la  mémoire  de  J -J-  Rousseau,  etc. 

Au  cours  de  l'année  1794,  ce  fut  souvent  par  des  couplets  chantés  entre  deux 
pièces  ou  à  l'issue  de  la  représentation  que  les  événements  heureux  de  la  cam- 
pagne furent  annoncés  ou  célébrés  ;  ainsi  en  fut-il  pour  la  plupart  des  succès  rem- 
portés par  les  armées  républicaines  :  victoires  de  Fleurus  et  d'Ostende,  prise  de 
Bruxelles  et  reprise  de  Bellegarde,etc.  De  vendémiaire  à  nivôse  an  III,  à  l'Opéra, 
le  Chant  du  départ  fit  partie  du  programme  annoncé  par  l'affiche,  et  les  hymnes 
exécutés  à  la  fête  de  J.-J.  Rousseau  et  à  celle  de  l'évacuation  du  territoire  y 
furent  chantés  non  seulement  le  jour  même  de  ces  cérémonies,  mais  encore  pen- 
dant plusieurs  soirées.  Après  le  9  thermidor,  les  adversaires  politiques  se  livrè- 
rent avec  acharnement  à  une  guerre  de  pamphlets,  et  l'ordre  ne  fut  guère  troublé 
dans  les  salles  de  spectacles  que  par  les  protestations  contre  la  location  faite  à 
l'avance  des  places  de  loges.  Mais,  dès  le  début  de  Tannée  1795,  à  l'apparition  de 
la  chanson  thermidorienne  le  Réveil  du  peuple^  les  auditions  changèrent  de  carac- 
tère :  de  pacifiques  et  intermittentes,  elles  devinrent  tumultueuses  et  journa- 
lières. Les  adversaires  d::s  terroristes,  joints  aux  royalistes,  s'étaient  engagés  à 
demander  que  cette  chanson  fût  chantée  sur  tous  les  théâtres,  et  suivant  le  projet 
qu'ils  avaient  formé  ((  de  poursuivre  sans  relâche  »  les  coupables  auteurs  de  leurs 
maux,  ils  s'en  prirent  d'abord  aux  comédiens  accusés,  à  tort  ou  à  raison,  d'avoir 
participé  aux  actes  de  la  Terreur,  ou  passant  pour  professer  des  opinions  jaco- 
bines. Successivement  Fusil,  Trial,  'Vallière,  Talma,  Michot,  Dugazon,  Garât 
etLays,  violemment  interpellés,  hués  ou  insultés,  furent  contraints  de  lire  ou  de 
chanter  l'œuvre  de  Souriguère  et  Gaveaux,  ce  que  plusieurs  firent,  non  sans 
protester  de  la  correction  de  leurs  principes  et  de  leur  conduite. 

Ces  manifestations  plus  ou  moins  justifiées  contre  les  comédiens  donnaient 
lieu,  comme  bien  on  pense,  à  des  scènes  bruyantes  et  tapageuses,  et  dans  son 
exaltation,  le  public  préféra  renoncer  à  la  représentation  de  Crispin  rival  de  son 
maître,  qui  devait  terminer  le  spectacle  au  théâtre  de  la  République,  plutôt  que  de 
laisser  paraître  l'acteur  auquel  il  venait  de  faire  une  avanie.  De  semblables 
démonstrations  furent  ensuite  dirigées  contre  quelques  conventionnels  et  contre 
les  républicains  en  général,  auxquels  on  s'attaqua  dans  les  cafés  ou  sur  les  pro- 
menades publiques  puis  dans  les  théâtres  :  le  Réveil  du  peuple  était  devenu  un 
chant  de  parti  ;  il  avait  pris  une  signification  politique. 

Après  s'être  acharnés  contre  les  comédiens,  ses  partisans  voulurent  en  impo- 
ser l'audition  aux  autres  spectateurs,  et  ce  fut  une  nouvelle  source  de  conflits  plus 
vifs  et  plus  fréquents.  Au  théâtre  de  la  Montagne,  plusieurs  voix  réclamèrent  le 
Réveil,  tandis  que  d'autres  insistaient  pour  que  l'on  chantât  le  Chant  du  départ. 
AT  Ambigu-Comique,  la  jeunesse  dorée  demanda  l'exécution  de"  la  chanson  ther- 
midorienne, malgré  l'opposition  des  jacobins  ;  une  lutte  s'ensuivit  pendant  la- 
quelle un  gendarme  s'écria  :  ((  'Vivent  les  jacobins  1  à  bas  la  Convention  ))  !  et  ce 
((  factieux  »  fut  arrêté,  mais  non  pas  l'individu  qui  des  troisièmes  loges*  lança 
une  pierre  et  blessa  un  jeune  spectateur.  L'effervescence  lut  telle  que  l'on  re- 
nonça à  la  représentation  ;  elle  se  termina  par  une  nouvelle  exécution  du  Réveil 
du  peuple.  Dix  jours  après,  aux  'Variétés,  tandis  que  1  on  chantait  cette  œuvre  de 
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Souriguère,  des  citoyens  s'écrièrent  :  ((  A  bas  les  hommes  desanj^  !  voyez  comme 
ils  pâlissent!  ))  ;  puis,  au  Vaudeville,  à  ces  mots  :  «  Périssent  les  assassins», 
une  voix  dit:  ((  Ils  n'ont  plus  que  trois  jours  à  vivre  »  ;  à  ceux-ci  :«  représen- 
tants d'un  peuple  juste  »,  plusieurs  spectateurs'ajoutùrent  :  a  môme  les  députés 
mis  hors  la  loi  »,  exclamation  qui  fut  répétée  par  toute  la  salle  et  couverte  d'ap- 
plaudissements. Pour  avoir  accueilli  ce  môme  couplet  par  cette  apostrophe  : 
((  qu'ils  nous  donnent  du  pain  »,  un  «  particulier  »  fut  arrêté  au  théâtre  de  la  rue 
Martin  et  conduit  au  Comité  de  sûreté  générale;  lorsque  le  public  en  reçut  la 
nouvelle,  il  s'écria  :«  Vive  la  Convention!  »  Puis,  le  26  mars,  inquiet  de  la 
marche  embarrassée  de  la  procédure  ouverte  contre  les  «  décemvirs  »,  il  applau- 
dit bruyamment  et  longuement  le  second  couplet  :  «  Quelle  est  cette  lenteur  bar- 
bare... »  Le  lendemain,  on  le  fit  même  répéter  à  Gaveaux,  qui  chanta  ensuite  un 
nouveau  couplet  «  propre  à  inspirer  des  sentiments  de  vengeance  et  à  perpétuer 
les  haines  et  les  divisions  ».  Il  dut  le  redire  ((  jusqu'à  trois  fois  ». 

Ce  couplet  des  représentants  donna  lieu  à  l'expression  de  sentiments  divers. 
Au  théâtre  Feydeau,  qui,  avec  le  Vaudeville,  fut  le  foyer  de  la  réaction,  des  mur- 
mures raccueiilirent,  et  ((  la  représentation  nationale  »  ne  fut  pas  traitée  ((  avec 
tout  le  respect  qui  lui  était  dû  »,  disent  les  «  observateurs»,  c'est-à-dire  les 
agents  de  police.  A  l'Opéra,  le  30  mars,  on  empêcha  l'exécution  de  ce  couplet 
et,  le  29  avril,  on  l'y  reçut  à  coups  de  sifflets.  Au  théâtre  de  la  rue  Martin,  il 
motiva  cette  exclamation  :  ((  Ce  sont  des  lâches  et  des  insouciants.  »  On  revint 
un  moment  sur  cette  impression,  et  la  représentation  nationale  ((  reçut 
dans  tous  les  spectacles  le  tribut  de  confiance  des  citoyens  »  sous  forme 
d'applaudissements  réitérés,  ce  qui  n'empêcha  pas  qu'au  théâtre  du  Vaudeville, 
le  15  mai,  une  partie  des  spectateurs  n'ayant  point  consenti  à  ce  qu'on  exécutât 
ce  couplet,  firent  «  malicieusement  un  si  grand  bruit  »  qu'on  ne  l'entendit 
point. 

Souvent  demandé,  chanté  et  couvert  d'applaudissements,  dans  son  ensemble, 
le  Réveil  du  peuple  fut  parfois  l'objet  d'une  vive  opposition  de  la  part  de  quel- 
ques assistants.  A  l'Ambigu,  le  26  avril,  ((  trois  mal  intentionnés  »  combattirent 
son  exécution  en  criant  :  «  Du  pain  !  du  pain!  »  Quoique  réclamé,  on  ne  put  l'en- 
tendre le  30  avril,  au  théâtre  patriotique,  par  suite  de  l'agitation  que  causèrent 
les  mêmes  cris.  La  veille,  il  en  avait  été  de  même  à  la  Gaîté,  en  raison  du  tapage 
que  firent  «  plusieurs  voix  )).  Cependant  ce  n'étaient  là  que  des  manifestations 
occasionnelles,  sans  suites  fâcheuses;  mais,  les  événements  du  i^""  prairial  et 
l'assassinat  du  député  Féraud  ranimèrent  l'ardeur  des  dissidents  ou  des  tièdes  ; 
le  Réveil  du  peuple  fut  demandé  partout  et  salué  avec  enthousiasme,  particu- 
lièrement le  couplet  des  représentants.  Au  théâtre  des  Arts,  le  8  juin,  l'acteur 
Lainez  chanta  le  Réveil  «  avec  tout  le  feu  possible  »,  et  pendant  plus  d'un  quart 
d'heure  retentirent  ((  les  applaudissements  les  plus  vifs  ».  Puis  une  accalmie  qui 
se  prolongea  plus  d'un  mois  se  produisit  dans  les  théâtres  «  tranquilles  et 
sages  I)  ;  elle  ne  fut  interrompue  que  par  l'exécution  du  Cri  du  peuple  au  théâtre 
Feydeau  et  de  couplets  jetés  sur  la  scène  du  théâtre  du  Marais,  lesquels  provo- 
quèrent un  rappel  de  l'arrêté  du  Comité  de  sûreté  générale  du  24  pluviôse 
précédent. 

Jusqu'alors  le  Réveil  du  peuple  seul  avait  été  cau::e  des  incidents  ;  on  l'ac- 
cueillait avec  enthousiasme  ou  par  des  marques  d'improbation.  Ses  adversaires, 
d'abord  peu  nombreux,  imaginèrent   de  lui  opposer  la    Marseillaise,  et  dès  ce 
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moment,  ce  fut  entre  les  deux  chants  une  lutte  assez  vive  qui  n'alla  pas  sans 
excès  de  part  et  d'autre. 

L'organiste  du  théâtre  de  la  République  ayant  touché  la  Marseillaise  et 
l'orchestre  l'ayant  jouée  à  l'ouverture  du  second  acte,  des  citoyens  protestèrent 
et  demandèrent  le  Réveil,  tandis  que  d'autres  insistaient  pour  que  l'œuvre  de 
Rouget  de  Lisle  fût  continuée.  Cette  fois,  l'apparition  des  acteurs  termina  le 
débat,  et  ce  ne  fut  qu'une  alerte  sans  lendemain.  Mais  lorsque,  après  l'exécution 
de  la  Marseillaise  à  la  fête  du  14  juillet,  la  Convention  décréta,  «  pour  entre- 
tenir l'énergie  des  vrais  républicains  »,  que  1  hymne  de  Rouget  de  Lisle  ainsi 
que  les  airs  et  chants  civiques  qui  avaient  contribué  au  succès  de  la  Révolution 
seraient  «  exécutés  par  les  corps  de  musique  de  la  garde  nationale  et  des 
troupes  de  ligne  »,  en  chargeant  le  comité  militaire  de  les  faire  jouer  «  chaque 
jour  à  la  garde  montante  du  Palais  national  »,  les  hostilités  commencèrent,  pour 
se  prolonger  pendant  plus  d'une  année. 

Aussitôt  connu,  c'est-à-dire  le  jour  où  il  fut  rendu,  ce  décret  suscita  des  dis- 
cussions dans  les  groupes  du  Jardin  Egalité  et  dans  les  cafés.  Les  uns  décla- 
mèrent contre  VHymne  des  Marseillais,  les  autres  lui  accordèrent  la  préférence 
SMv  \t  Réveil  du  peuple.  Les  premiers  disaient  que  la  décision  devait  être  rap- 
portée parce  que  la  Marseillaise  rappelait  les  massacres  de  septembre  1792 
et  favorisait  les  terroristes  ;  les  seconds  se  déclaraient  pour  le  maintien  du 
décret  et  combattaient  l'opinion  des  opposants  sans  y  mettre  pourtant  1  intran- 
sigeante animation  de  ceux-ci.  Le  soir,  les  «  jeunes  gens  »  de  la  faction  royaliste 
présents  au  théâtre  des  Arts  parvinrent  à  faire  cesser  le  chant  de  la  Marseillaise 
dès  le  second  couplet  et  à  faire  chanter  deux  fois  le  Réveil  du  peuple,  sauf  le 
couplet  des  représentants,  en  déclarant  qu'ils  feraient  chanter  de  nouveau  le 
Réveil  dans  tous  les  spectacles  En  relatant  ces  faits,  le  Courrier  républicain  fît 
justement  remarquer  que  rien  ne  pouvait  mieux  apporter  le  trouble  dans  la 
ville  et  faire  battre  les  citoyens  «  que  de  mettre  en  opposition  »  ces  deux  chan- 
sons. Cette  prévision  se  réalisa  immédiatement.  Le  lendemain  matin,  sur 
la  place  du  Carrousel,  lorsque  parut  la  garde  montante,  commandée  par  le 
général  Menou,  une  foule  considérable  s'écria  :  ((  Le  Réveil  du  peuple,  et  point  de 
Marseillaise  !  C'est  au  son  de  cette  musique  qu'on  égorgeait  au  2  septembre  et 
qu'on  nous  a  assassinés  pendant  quinze  mois  A  bas  les  égorgeurs  !...  «  Le 
.général  répondit  qu'ayant  reçu  une  liste  d'airs  analogues  de  la  Révolution,  avec 
ordre  de  les  faire  exécuter,  son  devoir  était  d'obéir  aux  décrets  de  la  Convention. 
On  consentit  à  entendre  les  airs  patriotiques,  «  mais  "poialdo,  Marseillaise  »,  et  la 
musique  ayant  commencé  à  jouer  ce  dernier  chant,  on  cria  :  «  A  bas  la  Marseil- 
laise !...))  en  menaçant,  si  l'on  continuait,  d'arracher  et  de  briser  les  instruments. 
Ne  voulant  pas  céder  à  de  telles  injonctions,  le  général  crut  devoir  consulter  la 
Convention,  qui  déclara  s'en  rapporter  à  sa  discrétion.  Alors  celui-ci,  s'avançant 
vers  la  foule,  dit  que  s'il  avait  perdu  la  confiance  publique,  il  donnerait  sa  démis- 
sion. Des  acclamations  retentirent,  et  l'on  déclara  qu'on  ne  demandait  point  sa 
démission,  mais  que  l'on  ne  voulait  plus  de  Marseillaise,  et  il  en  fut  selon  les 
exigences  de  la  multitude  :  la  musique  joua  le  Réveil  du  peuple  aux  cris  de 
((  '\^ive  la  Nation  !  'Vive  le  général  Menou  !  A  bas  les  terroristes  et  les  jaco- 
bins !  » 

Ces  débats,  qui  eussent  pu  devenir  tragiques,  avaient  duré  plus  d'une  heure. 
Leur  succès  encouragea  les  jeunes  gens  qui,  au  cours  de  la  soirée,  se  répandirent 
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dans  les  cafés  et  dans  les  théâtres  pour  faire  jouer  ou  chanter  le  Réveil.  L'agi- 
tation régna  presque  partout.  Aux  théâtres  Feydeau,  du  Vaudeville  etdel'Opéra- 
Comique,  on  applaudit  avec  chaleur  le  couplet  relatif  aux  jacobins  et  à  la  Terreur, 
mais  on  refusa  d'écouter  celui  des  représentants.  Au  théâtre  de  la  République, 
il  se  produisit  «  quelques  vivacités  ».  Les  acteurs  ne  paraissant  pas  disposés  à 
se  rendre  aux  désirs  du  public,  qui  réclamait  opiniâtrement  le  lever  de  la  toile  et 
l'exécution  du  Réveil  du  peuple,  des  jeunes  gens  sautèrent  sur  la  scène  pour  la 
lever  eux-mêmes.  Un  acteur  parut  et  annonça  que  Dugazon  allait  chanter.  Des 
murmures  et  «  les  épithètes  de  terroriste,  de  coquin  et  de  lâche  »  retentirent  à 
l'entrée  de  ce  dernier,  qui  retira  prestement  son  habit  et  sa  perruque  et  se  colleta 
avec  un  des  jeunes  gens  qui  l'avaient  apostrophé.  Ce  fut  alors  une  mêlée  géné- 
rale :  acteurs,  actrices,  gardes,  juges  de  paix,  spectateurs,  se  précipitèrent  sur  la 
scène  et  dans  la  bagarre,  «  plus  comique  »  que  dangereuse,  ((  Dugazon,  son  habit, 
sa  perruque,  tout  disparut  comme  par  enchantement  »,  celui-ci  s'étant  aperçu, 
dit-on,  que  les  rires  provoqués  par  ((  cette  comédie  d'un  genre  neuf  »  n'étaient  pas 
en  sa  faveur.  Le  calme  rétabli,  \q  Réveil  fut  chanté  par  Dunan  et  vivement  ap- 
plaudi, même  le  couplet  des  représentants,  qui  donna  lieu  pourtant,  de  la  part  de 
quelques-uns,  à  cette  distinction  :  «  Pour  les  bons  députés,  à  la  bonne  heure.  » 

Prudemment  on  ne  joua  ni  la  Marseillaise  ni  le  Réveil  du  peuple,  le  lendemain, 
à  la  parade  de  la  garde  montante,  et  les  Comités  de  salut  public  et  de  sûreté 
générale  prirent  un  arrêté  portant  «  qu'il  ne  sera  chanté  ni  lu  sur  les  théâtres 
d'autres  airs,  chansons  et  hymnes  que  ceux  faisant  partie  et  qui  sont  contenus 
dans  les  pièces  annoncées  et  qui  seront  jouées  ».  Cette  décision,  en  date  du 
28  messidor  an  III,  parvint  à  trois  heures  du  matin  à  l'agence  des  lois,  qui  la  fit 
immédiatement  imprimer  au  nombre  de  1500  exemplaires  et  afficher  dans  la 
ville  et  dans  les  spectacles.  Néanmoins,  au  théâtre  Feydeau,  où  les  jeunes  gens 
placés  au  parquet  chantèrent  eux-mêmes  \q  Réveil.,  et  à  l'Opéra,  le  commissaire 
fut  contraint  de  se  retirer  sans  avoir  pu  faire  la  lecture  de  l'arrêté  prohibitif  des 
Comités.  A  ce  théâtre,  les  spectateurs  «  s'opiniâtrèrent  »  à  réclamer  l'exécution 
du  Réveil,  et  Elleviou,  du  théâtre  de  l'Opéra-Comique,  monté  sur  l'appui  de  la 
première  galerie,  le  chanta  pour  la  plus  grande  satisfaction  du  parterre  qui  fit' 
chorus,  jeta  les  chapeaux  en  l'air  en  criant  :  «  Oui,  nous  le  jurons,  contre  les 
terroristes  et  les  buveurs  de  sang  !..  »  Devant  l'attitude  générale,  .le  susdit  arrêté 
devait  rester  lettre  morte.  Le  public  se  substitua  aux  artistes  et  à  l'orchestre 
—  rendus  responsables  des  contraventions  —  et  il  chanta  lui-même  le  Réveil 
aux  théâtres  Feydeau,  de  l'Opéra-Comique  et  de  la  République.  A  ce  dernier, 
des  jeunes  gens,  avertis  qu'on  refusait  de  le  chanter,  forcèrent  l'entrée,  montèrent 
sur  les  banquettes  et  l'entonnèrent,  moins  le  dernier  couplet  ;  puis  ils  sortirent  en 
repoussant  rudement  l'officier  de  paix  qui  les  avait  invités  à  respecter  la  loi. 

Cette  inertie,  ou  cette  longanimité  du  pouvoir,  a  été  constatée  par  la  Gazette 
française  du  19  juillet  dans  ces  quelques  lignes  :  ((  Le  gouvernement  ne  paraît 
pas  vouloir  s'opposer  à  cet  élan  de  l'opinion  publique.  Hier  soir,  tous  les  théâtres 
étaient  environnés  de  la  force  armée  à  cheval  ;  mais  qui  que  ce  soit  ne  fit  le 
moindre  effort  pour  faire  respecter  l'arrêté  des  Comités  de  gouvernement  qui 
défend  le  chant  des  nouvelles  hymnes  dans  les  spectacles.  »  En  effet,  le  18,  au 
théâtre  Feydeau,  quelques  spectateurs  du  parquet  chantèrent  l'œuvre  de  Sou- 
riguère,  et  au  théâtre  des  Arts,  le  désordre  fut  à  son  comble,  «  tant  au  dehors 
qu'au  dedans  ».  Il  y  eut  bruit  et  voies  de  fait  -,  le  député  Merlin   de  Thionville  ne 
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put.  se  faire  entendre  ;  un  adjudant  général  envoyé  par  les  Comités  pour  exhor- 
ter à  la  concorde  et  à  la  fraternité  fut  dans  l'impossibilité  de  parler,  interrompu 
par  les  cris  répétés:  ((  Que  les  terroristes  et  les  jacobins  périssent  !  »  On  accu- 
sait la  Convention  de  vouloir  ramener  la  Terreur,  de  promettre  justice  contre  les 
buveurs  de  sang  et  de  les  mettre  en  liberté  au  fur  et  à  mesure,  etc.  A  chaque 
acte,  on  réclama  l&  Réveil  du  peuple  et,  des  militaires  s'opposant  à  son  exécution, 
on  en  vint  aux  mains:  en  un  instant  les  sabres  sont  tirés,  un  jeune  homme  est 
blessé  à  l'épaule,  les  spectateurs  se  précipitent  sur  les  militaires  et,  pendant 
cette  lutte,  le  Réveil  du  peuple  retentit  sur  la  scène.  De  forts  détachements  arri- 
vent, un  général  en  tête,  comme  pour  charger;  on  proteste  contre  cette  manière 
de  faire  de  la  police  qui  allume  la  guerre  civile  et  prépare  le  régime  militaire  ; 
néanmoins,  quelques  arrestations  sont  faites,  et  des  groupes  se  rendent  au  Co- 
mité de  sûreté  générale  pour  réclamer  l'élargissement  des  citoyens  incarcérés. 
Le  i^""  thermidor.  Delaunay  fit  à  la  tribune  de  la  Convention,  au  nom  du  Comité 
de  sûreté  générale,  l'exposé  des  incidents  assez  graves  qui  s'étaient  produits 
dans  les  précédentes  journées  des  27  au  30  messidor,  en  dénonçant  le  but  des 
auteurs  des  désordres. 

Pendant  quelques  jours,  les  théâtres  demeurèrent  relativement  calmes  ;  des 
affiches  avaient  été  placardées  tendant  à  rétablir  l'union  entre  les  partisans  de  la 
Marseillaise  et  ceux  du  Réveil.  Cependant,  le  24  juillet,  au  parterre  du  théâtre 
Fe^'^deau,  on  chanta  «  sans  éclat  et  à  voix  basse  ))  les  couplets  de  ce  dernier 
hymne  ;  le  26,  on  l'entonna  en  attendant  «  la  levée  de  la  toile  ))  ;  puis  le  30,  à 
l'Ambigu,  lorsque  dans  une  pantomime,  intitulée  les  Chouajis  ou  les  héroïnes 
françaises,  la  musique  vint  à  se  faire  entendre,  les  applaudissements  furent  uni- 
versels et  quelques  personnes  des  premières  crièrent  :  ((  Point  de  grâce  aux 
jacobins!...  ))  On  l'entendit  encore  à  Feydeau,  le  i*^""  août,  au  commencement  du 
spectacle,  et,  le  25  septembre,  au  Vaudeville  on  en  chanta  deux  couplets  aux  cris 
de  :  Vive  la  République  !  à  bas  les  deux-tiers  .'Quelques  jours  après,  plusieurs  jeunes 
gens  l'entonnèrent  au  jardin  Egalité,  pour  répondre  à  un  groupe  de  militaires, 
accompagnés  de  terroristes,  qui  chantaient  la  Marseillaise  en  criant:  A  bas  les 
royalistes!  Constant  Pierre. 


La  nouvelle  théorie  de  l'harmonie  de  M.  Hugo  Riemann  (i' 


Il  est  une  question  que  M.  Hugo  Riemann  ne  cherche  pas  à  résoudre  :  Pour- 
quoi la  sous-dominante  a-t-elle  moins  d'importance  dans  la  tonalité  que  la 
dominante?  Pourquoi  surtout  manque-t-elle  de  force  conclusive  ?  La  succession 
de  l'accord  de  tonique  et  de  l'accord  de  sous-dominante  me  laisse  toujours 
une  impression  indécise.  Dois-je  m'arrêter  à  la  sous-dominante,  comme  à  la 
véritable  tonique,  ou  au  contraire  revenir  à  la  tonique  initiale?  Si  vous  ne  me 
faites  entendre  que  ces  deux  accords  : 


(i)  Suite    Voir  la  Revue  du   i^''  mars  1904. 
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j'aurai  plutôt  le  sentiment  de  la  tonalité  de /1t  que  de  celle  d'ut.  La  phrase  ne 
me  paraîtra  pas  suspendue  et,  selon  moi,  n'appellera  pas  le  moins  du  monde 
une  conclusion  en  ut.  Même  si  vous  faites  suivre  ces  deux  premiers  accords 
d'un  nouvel  accord  en  ut,  la  tonalité  d'ut  sera  si  faiblement  établie  qu'il  suffira 
d'un  nouvel  accord  de  /a  pour  moduler  tnfa. 


S 


/¥ 


S^ 


Au  contraire,  si  vous  me  faites  entendre  successivement  les  accords 

.1^ 


-g- 


1^ 


j'aurai  le  sentiment  que  la  phrase  est  incomplète,  supendue,  et  je  désirerai  le 
retour  de  l'harmonie  initiale.  Je  ne  songerai  pas  à  considérer  l'u/ comme  la  sous- 
domiaante  delà  tonique  sol  ;  cette  interprétation  est  trop  détournée,  et,  pour  me 
la  suggérer,  il  aurait  fallu  me  préparer  d'une  manière  ou  d  une  autre  à  prévoir 
la  tonalité  de  sol.  Il  est  naturel  que  je  forme  l'hypothèse  la  plus  simple,  et  sol 
m'apparaît  très  nettement  avec  le  caractère  d'une  dominante.  Si  maintenant  je 
fais  suivre  ces  deux  premiers  accords  d'un  nouvel  accord  d'w/,  j'aurai  établi 
suffisamment  la  tonalité  d'ut  pour  qu'une  nouvelle  apparition  de  l'accord  de  sol  ne 
me  donne  que  l'impression  d  une  demi-cadence,  c'est-à-dire  d'un  repos  provi- 
soire sur  la  dominante.  En  somme,  et  d'une  manière  générale,  quand  un  mou- 
vement harmonique  de  quinte  se  produit,  j'ai  une  tendance  à  me  l'expliquer 
plutôt  par  la  relation  de  la  dominante  à  la  tonique  que  par  celle  de  la  tonique  à 
la  sous  dominante 

Si  l  on  cherchait  la  raison  de  ce  fait,  on  la  trouverait  peut-être  tout  d  abord 
dans  la  nature  même  des  choses  :  en  effet,  l'harmonique  7  est  encore  assez  sen- 
sible dans  beaucoup  de  timbres  ;  or  cet  harmonique  constitue  avec  le  son 
principal  une  dissonance  de  septième  dont  la  perception  plus  ou  moins 
consciente  doit  favoriser  notre  interprétation  par  la  fonction  de  dominante  de 
tout  son  dont  le  caractère  de  tonique  n'a  pas  encore  été  déterminé,  et  qui  doit 
inversement  faire  obstacle  à  l'attribution  du  rôle  de  sous-dominante  à  tout  son 
dont  la  signification  reste  encore  indécise.  —  C'est  ce  qui  expliquerait  encore 
pourquoi,  si  un  morceau  débute  par  l'attaque  isolée  d'une  note,  je  suis  amené  à 
considérer  cette  note,  sans  fonction  encore  définie,  non  pas  comme  une  tonique, 
mais  comme  une  sorte  d'appel  sur  la  dominante,  et  que  j  attends  l'entrée  pro- 
chaine de  la  tonique  corrélative. 

A  cette  raison  précise  nous  pourrions  en  ajouter  peut  être  d'autres  plus  vagues 
et  plus  discutables  :  ainsi  nous  dirions  d'abord  que  la  marche  du  grave  à  l'aigu 
avec  retour  ou  cadence  au  grave  'ut-sol-ut.  semble  mieux  appropriée  à  la  fois  aux 
besoins  de  notre  oreille  et  aux  ressources  de  notre  voix  que  la  marche  de  l'aigu 


l88  LA    NOUVELLE    THÉORIE    DE    LHÂRMONIE    DE    M.     HUGO    RiEMANN 

au  grave  avec  retour  à  l'aigu  [iit-fa-ut).  Nous  serions  assez  disposé  à  croire  que  dans 
l'évaluation  des  intervalles  musicaux  l'esprit  procède  toujours  du  grave  à  l'aigu, 
même  quand  le  mouvement  se  produit  de  l'aigu  au  grave,  et  qu'alors  ce  mouve- 
ment de  l'aigu  au  grave  n'est  perceptible  pour  la  pensée  qu'à  la  condition 
qu'elle  imagine  préalablement  un  point  de  départ  fictif  situé  dans  une  région 
plus  grave  que  le  plus  grave  des  points  atteints  par  le  développement  musical. 
Mais  c'est  là  tout  un  problème  à  étudier  et  nous  ne  prétendons  pas  le  résoudre 
en  quelques  mots  i  la  solution  que  nous  en  proposons,  à  titre  de  thèse  à  démon- 
trer, serait  d'ailleurs  absolument  rejetée  par  M.  Riemann  ;  car  elle  ne  tendrait 
à  rien  moins  qu  à  ruiner  toute  sa  nouvelle  conception  du  mode  mineur. 

Il  est  un  dernier  point  sur  lequel  nous  serions  heureux  de  connaître  1  opinion 
de  M.  Riemann  II  résulte  de  sa  doctrine  que  la  relation  de  quinte  a  une  impor- 
tance tout  à  fait  prédominante  dans  1  harmonie  ;  c'est  elle  qui  sert  de  fondement 
aux  fonctions  de  dominante  et  de  sous-dominante.  La  tierce  majeure  ne  joue 
qu'un  rôle  secondaire  à  côté  de  la  quinte  ;  elle  remplit,  elle  enrichit  les  harmo- 
nies, sans  déterminer,  au  moins  par  elle  seule,  leur  signification  tonale.  Cet  état 
de  choses  doit-il  durer  ou  n'est-il  que  transitoire?  M,  Riemann  indique  lui- 
même  une  exception  à  la  règle  :  parfois  la  relation  de  tierce  majeure  peut  se 
substituer  à  celle  de  quinte  pour  servir  de  matière  à  la  fonction  de  dominante. 

Ainsi,  en  lU  majeur,  la  succession  harmonique 


i 


M^ 


peut,  dans  certaines  conditions,  avoir  une  grande  valeur  tonale  et  servir  même  de 
conclusion,  sans  laisser  aucun  doute  sur  la  tonalité.  Dans  ce  cas  c'est  le  mi, 
tierce  majeur  d^it,  qui  fait  fonction  de  dominante  et  oriente  l'harmonie  mi-sol^- 
si  par  rapport  à  la  tonalité  d'ut.  —  L'évolution  de  la  musique  ne  rendra-t-elle  pas 
de  plus  en  plus  nombreuses  des  exceptions  de  ce  genre  ?  Ne  faut-il  pas  prévoir 
que  la  quinte  ne  sera  pas  toujours  la  seule  relation  fondamentale  sur  laquelle  le 
musicien  construira  toutes  ses  combinaisons  harmoniques?  La  musique  n'est-elle 
pas  un  système  sans  cesse  renouvelé  qui,  pour  embrasser  des  séries  de  plus  en 
plus  considérables  de  relations  de  plus  en  plus  complexes,  devra  exclure  pro- 
gressivement la  réduction  des  relations  les  moins  complexes  à  des  relations  plus 
simples  et  les  admettre  comme  relations  simples  ?  —  Mais  M.  Riemann  n'a  pas 
cru  bon  de  soulever  de  pareilles  questions,  ni  d'y  répondre.  Après  tout,  un 
traité  d'harmonie  ne  doit  peut-être  contenir  que  l'analyse  des  procédés  employés 
par  les  grands  musiciens  du  passé,  et  sans  doute  il  ne  reste  plus  ensuite  à  de- 
mander à  un  théoricien  de  la  technique  musicale  que  de  ne  pas  fermer  la  voie 
aux  progrès  futurs.  Le  système  de  M.  Riemann  a  justement  l'avantage  de  se 
prêter  à  tous  les  développements  nouveaux  que  rendra  un  jour  nécessaires  la 
conquête  de  moyens  harmoniques  de  plus  en  plus  variés. 

(A   suivre.) 

Paul  Landormy. 
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Tragédie  musicale  en  4  actes  d'après  I  lenri  de  Bornier,  poème  de  Paul  Ferrier, 
musique  de  Henri  Rab  aud  (Opéra-Comique). 

Voici  une  œuvre  très  considérable,  dont  la  place,  pour  diverses  raisons,  me 
semblait  marquée  à  l'Opéra,  et  non  à  1  Opéra-Comique.  Le  poème  a  de  l'am- 
pleur et  de  l'éclat,  une  poésie  réelle  (bien  qu'un  peu  surannée  pour  notre 
goût  du  st3de  moderne):  il  a  des  tendances  patriotiques  et  françaises;  il  met 
en  scène  Charlemagne.  Le  cadre  de  faction  est  grandiose,  pittoresque  ;  les  dé- 
ploiements de  figuration  y  sont  nombreux.  Voilà  des  raisons  sérieuses  ;  et  la  mu- 
sique de  M.  Rabaud  n'est  point  de  nature  à  les  affaiblir.  Un  tel  poème  n'est  pas 
fait  pour  la  même  scène  que  les  Noces  de  Jeannette  et  la  Flûte  enchantée. 

M.  Rabaud,  qui  vient  tout  juste  de  dépasser  la  trentaine  et  qui  eut  son  grand 
prix  de  Rome  en  1 8-94,  était  déjà  classé  parmi  les  musiciens  qui  font  grand 
honneur  à  l'Ecole  française.  Parmi  ses  premières  compositions  (Job,  Divertisse- 
ment sur  des  airs  russes^  quatuor,  mélodies,  etc..)  on  avait  remarqué  la  Procession, 
où  apparaît  quelque  chose  de  beaucoup  plus  rare  aujourd'hui  que  le  savoir  et 
l'habileté,  je  veux  dire  une  personnalité  d'artiste.  Il  a  réalisé  très  brillamment  les 
espérances  que  l'on  fondait,  et  que  l'on  fonde  encore  sur  lui.  Sa  musique  est 
puissante,  très  habile  à  suivre  les  mouvements  divers  de  la  pensée  littéraire  ; 
bien  qu'elle  tire  du  livret  tous  les  effets  qu'il  peut  fournir,  non  en  se  bornant  à  les 
indiquer  discrètement,  mais  en  poussant  parfois  l'expression  au  maximum,  elle  a 
une  certaine  sévérité  d'allure,  une  tenue  et  une  application  à  maintenir  les  voix 
des  chanteurs  à  leur  rang,  qui  ne  laisse  pas  de  rappeler  la  manière  de  M  Saint- 
Saëns. 

Dès  la  première  page  de  l'Introduction,  nous  trouvons  cette  écriture  serrée  et 
cette  science  des  belles  constructions  en  contrepoint  qui  caractérisent  les  maîtres 
classiques.  Comme  entrée  de  jeu,  M.  Rabaud  nous  donne  une  fugue  pleine  de 
grandeur,  dont  voici  le  sujet  : 


-. — ;^—  etc. 


ce  thèraQ  maestoso,  auquel  la  suppression  delà  sensible  {/a  ^)  donne  un  caractère 
un  peu  rude,  dès  la  3^  mesure   a  sa  réponse  à  la  dominante  :         ^ 


etc.,  et   dans  la  suite,  lorsque  les  voix  se  superposent  à  la  polyphonie,    reparaît 
renversé  : 


r-tr     -1  it K — -H      I      I K — 1 1     I      I      I S 1      I      I 


etc. 


Ici  même,  dans  un  des  suppléments  de  la  Revue  musicale  (15  nov.  1903), 
M.  Philipp,  professeur  au  Conservatoire,  a  transcrit  une  pièce  à  laquelle 
on  peut  comparer  le  début  de  la  Fille  de  Roland  :  c'est  l'adagio  d'un  des  trois 
concertos  pour  orgue,  de  J.-S.   Bach   (concerto  imité   de   Vivaldi).  De  part  et 
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d'autre,  il  y  a  même  grande  allure  musicale.  Mais  ce  qui  apparaît  constamment 
dans  l'œuvre  de  M.  Rabaud,  c'est  l'art  d'exprimer  en  formules  saisissantes 
toutes  les  passions  humaines.  La  fin  du  premier  acte  (dernière  scène),  où 
le  traître  Ganelon  se  sent  comme  écrasé  par  ses  remords,  est  un  tableau  admi- 
rable où  les  ressources  de  l'orchestre  sont  largement  déployées.  Le  troisième 
acte,  frémissant  d'esprit  belliqueux,  a  eu  un  succès  particulier,  très  grand  et  très 
légitime.  Je  cite  ces  deux  actes,  mais  les  autres  sont  également  intéressants. 
Nulle  part,  je  n'ai  cru  voir  de  lacune,  ou  de  défaillance  de  l'imagination  (sauf 
peut-être  dans  le  chœur  :  //  a  trahi  les  fils  de  France  !  qui  m'a  paru  un  peu  sec). 
Bien  que  Je  ne  me  considère  pas  comme  suffisamment  armé,  après  deux  repré- 
sentations seulement,  pour  essayer  de  porter  un  jugement  définitif  sur  une 
œuvre  aussi  importante,  je  serais  tenté  de  reprocher  à  M.  Rabaud  de  n'avoir 
peut-être  pas  ménagé  assez  de  contrastes  dans  sa  partition  ;  ce  n'est  pas  que  les 
rythmes,  les  timbres,  la  couleur  et  son  intensité  n'y  soient  très  variés:  mais  on 
voudrait,  çà  et  là,  quelques  pages  de  poésie  ou  de  tendresse  plus  douce.  La 
Chanson  des  épées  est  cependant  un  très  joli  hors-d'œuvre,  avec  ses  dissonances 
archaïques  et  ses  pauvretés  d'harmonie  voulues  : 


:^=^ 


i-p- 


2X=:to=:t:: 


-6— brr- 


^ 


Ce  dont  il  faut  aussi  louer  M  Rabaud,  c'est  d'avoir  respecté  la  voix  humaine 
et  de  ne  lui  avoir  jamais  demandé  de  se  transformer  en  cri.  On  chante^  dans  cet 
opéra  qui,  tout  en  usant  des  ressources  et  des  hardiesses  de  l'art  contemporain, 
garde  sa  noblesse  et  sa  grandeur  à  la  tragédie  lyrique. 

Les  interprètes  'sauf  quelques  rôles  accessoires)  mont  paru  bons.  M"^*^  Mar- 
guerite Carré,  qui  a  dû  inspirer  quelque  envie  à  M"^Bréval,  prêtait  au  rôle  de 
Berthe  le  charme  de  sa  jeunesse.  MM.  Dufranne  et  Beyle  ont  été  excellents  dans 
les  rôles  d'Aroaury  et  de  Gérald,  et  M.  Vieuille  fut  un  Charlemagne  satisfaisant, 
bien  qu'il  manque  de  taille'.  M.  Huberdeau,  merveilleusement  grimé  en  moine, 
a  dit  magistralement  ces  deux  vers  où  il  prend  la  défense  du  traître  : 

Que  pourrait-on  pour  lui,  si  Dieu  l'a  condamné  ? 
Que  peut-on  contre  lui,  si  Dieu  l'a  pardonné  ? 

La  mise  en  scène  n'est  pas  à  l'abri  de  toute  critique  Au  premier  acte,  le  Rhin 
manque  de  grandeur,  et  certaines  parties  du  décor  ne  sont  pas  à  Véchelle.  La 
fenêtre  à  laquelle  Charlemagne  vient  se  recueillir  avant  de  juger  devrait  laisser 
voir  un  peu  de  ciel  étoile  Au  2^  acte,  on  voit  paraître  un  crowth,  un  rebec  et  une 
cithare  très  couleur  locale  ,  mais  un  page  tient  sous  son  menton  l'instrument 
qu'il  devrait  appuyer  sur  son  genou.  La  Fille  de  Roland  va  sans  doute  retrouver 
à  rOpéra-Comiquele  succès  qu'elle  obtint  au  Théâtre-Français.  —  C. 


LIvS    CONCEKTS 
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Le  chant  dans  les  lycées. 


Nous  sommes  heureux  d'annon- 
cer les  publications  suivantes  : 

i"  M.  Camille  Saint-Sacns  vient 
de  faire  paraître  chez  MM.  Du- 
rand un  chœur  pour  voix  mixtes  : 
A  la  Fiance  !  paroles  de  J.  Com- 
barieu.  Il  est  spécialement  destiné 
aux  élèves  des  lycées  (garçons)  et 
d'une  écriture  à  la  fois  très  simple 
et  très  belle.  Prix  :  i  fr. 

2°  M.  xMassenet  vient  de  donner 
à  la  gravure  (chez  Heugel)  un 
chœur  charmant  destiné  aux  jeunes 
filles  des  lycées.  Titre  :  A  la  Jeu- 
nesse !  L'œuvre  est  pleine  de  grâce 
et  d'élan. 

3°  Un  chœur  de  M  Th.  Dubois, 
très  varié  de  forme,  avec  des  en- 
trées nombreuses  et  intéressantes, 
paraîtra  (chez  Meugel)  dans  quel- 
ques jours.  Il  est  destiné  aux  élèves 
des  lycées  de  garçons.  Titre  :  Le 
Coureur  [il  s'agit  du  progrès).  Les 
paroles  de  ces  deux  dernières 
compositions  sonf  également  de  M.  J.  Combarieu. 

Ajoutons  que  l'enseignement  du  chant  vient  d'être  régulièrement  organisé  au 
lycée  Henri-IV  et  au  lycée  Carnot. 
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Les  Concerts. 


Conservatoire.  —  Les  derniers  pro- 
grammes de  la  Société  des  Concerts  sont 
morcelés  et  manquent  un  peu  d'ampleur. 
On  nous  a  donné,  le  27  :  l'ouverture  de 
Fidelio^  qui  est  bien  connue  .  La  Sym- 
phonie inachevée  de  Schubert,  très  mélo- 
dique, pleine  de  remplois  (surtout  dans 
VAndante  où  l'on  reconnaît  un  thème  de 
Fidelio)\  une  chanson  de  R.  de  Lassus, 
Fuyons  tous  d'amour  le  jeu,  qui  est  une 
bagatelle  sans  importance,  la  Bataille  de 
Marignan  de  Cl.  Jannequin,  très  bien 
chantée,   mais    puérile,    médiocre,    simple  curiosité  historique  ;    la   scène   des 
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Champs  Elysées  de  VOrphée  de  Gluck,  et  le  Psaume  98  de  Mendelssohn.  La 
Symphonie  en  mi  bémol  de  Borodine  (i  834-1 887),  qu'on  exécutait  pour  la  pre- 
mière fois,  est  une  œuvre  originale,  colorée,  un  peu  diffuse,  très  intéressante. 
Elle  est  construite  sur  le  plan  de  la  symphonie  classique,  mais  d'une  tout  autre 
saveur  :  mesures  et  rythmes  compliqués,  une  grande  variété  de  timbres,  depuis 
la  sourdine  jusqu'aux  notes  les  plus  graves  des  cuivres,  des  pédales  nombreuses, 
quelques  formules  obstinées,  de  la  rudesse,  point  de  grâce,  une  assez  jolie 
incohérence  dans  l'orchestration,  plus  d'imagination  que  de  sentiment,  une 
réelle  abondance  d  idées  qui  sonnent  autrement  que  la  musique  française  et 
allemande.  Le  scherzo,  vivement  mené  par  M.  Marty,  est  d'une  fantaisie  char- 
mante :  on  dirait  du  Mendelssohn  retouché  par  E.  Chabrier.  Le  dernier  morceau 
est  faible.  L'œuvre  a  été  froidement  accueillie  ;  elle  méritait  un  peu  mieux.  — 
Avec  cet  admirable  orchestre,  ces  chœurs  incomparables,  et  l'orgue  que  d'autres 
lui  envient,  M.  Marty  nous  doit  des  concerts  de  plus  grande  envergure.  —  J-  C. 

Concerts  Chevillard.  —  ij  et  20  mars.  —  Le  Paradis  et  la  Péri.,  de  Schu- 
mann,  œuvre  charmante,  qui  gagnerait  à  ne  pas  être  exécutée  en  entier  :  car 
une  certaine  monotonie  s  y  révèle,  et  dans  la  couleur  générale  et  surtout  dans 
l'orchestration.  L'interprétation  est  lourde,  surtout  du  côté  des  cordes. 

Concerts  Colonne.  —  Dimanche  i-^  mars.  —  Une  scène  symphonique  de 
M.  Lefèvre-Derodé  [Caïn)  assez  mélodramatique.  La  j^  Symphonie,  de  Brahms, 
œuvre  sans  originalité,  mais  agréablement  classique.  M.  Jacques  Thibaut, 
acclamé  avec  quelque  exagération  dans  le  Concerto  en  mi  bémol  (n°  6)  de 
Mozart  qui,  apocryphe  ou  non,  est  dénué  d  intérêt,  et  dans  le  Prélude  et  fugue 
de  la  première  sonate  de  Bach.  Enfin  la  Cantate  pour  la  Jête  de  Pâques,  bien 
chantée  par  M"^^  Julie  Cahun-Hekking  et  M.  Jan  Reder,  assez  médiocrement 
par  les  autres.  —  R.   R. 

20  mars.  — La  ^^  Symphonie  do.  Brahms  est  une  belle  œuvre,  dont  on  a  déjà  dit 
ici  même,  l'an  passé  (i"),  toutle  bien  qu'il  fallait  dire.  L'exécution  en  fut  parfaite  : 
vigoureuse  et  chaleureuse.  M.  Paderewski  recueille,  dans  le  Concerto  en  mi  \>  de 
Beethoven,  des  acclamations  et  des  protestations  également  exagérées  :  jeu  sûr, 
agile  et  délicat,  sans  profondeur. 

Société  nationale.  —  ig  mars.  —  La  Société  nationale  nous  fait  connaître 
trois  œuvres  inédites,  dont  une  assurément  méritait  de  ne  plus  l'être.  Le  quatuor 
de  M.  Magnard  n'est  pas,  en  effet,  une  œuvre  médiocre.  Les  sonorités  en  sont 
riches  et  souvent  raffinées.  La  sérénade  est  écrite  de  verve  et  s'achève  sur  un 
jaillissement  fort  gracieux.  Mais  dans  l'ensemble  le  développement  m'a  paru 
embarrassé.  Le  programme  du  quatuor  est  très  varié  :  sonate,  sérénade,  chant 
funèbre,  danses  ;  la  pensée  reste  immobile  et  comme  étrangère  aux  couleurs 
dont  elle  se  pare.  Cette  raideur  contraste  d'une  façon  singulière  et  parfois 
curieuse  avec  la   fantaisie  tourmentée   de  l'harmonie.  —  J.  T. 

La  Trompette.  —  Après  nous  avoir  offert  une  charmante  soirée  de  Mi  Carême 
[Fantaisie  sévère  pour  1^  violon.  Polka  Tiigane  par  M.  Hayot,  Duo  pour  piano 
et  violon  par  le  même.  Chansons  gasconnes  par  M'"'^  H.  Sirbain,  Carnaval  des 
Animaux  de.  SainiSatns),  cette  illustre  Société  nous  faisait  entendre,  le  25  mars, 
le  Quatuor  de  Debussy  et  des   lieder  de  Schumann,   Schubert  et  Beethoven,  par 

(i  '  Revue  du  30  novembre  1902. 
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M"'"  Mysz-Gmeincr.  Nous  y  reviendrons,  ainsi  que  sur  le  beau  concert  de  musique 
moderne  de  M'"''  C.  Fourrier,  qui  avait  lieu  le  môme  soir.  —  L.  L. 

Joseph  JoACiiiM.  —  Le  grand  violoniste  Joseph  Joachim,  accompagné  de  son 
quatuor  (MM.  Karl  Ilalir,  E.  Wirth,  R.  Ilaussmann),  a  donné  quelques  séances 
à  Paris,  avant  d'aller  à  Bruxelles.  J'ai  eu  le  plaisir  d'assister,  salle  des  Agricul- 
teurs, à  celle  du  ig  mars,  consacrée  aux  quatuors  de  Beethoven  n""  2,  11  et  13 
(op.  18,  95  et  130).  Malgré  ses  73  ans,  M.  Joachim  n'a  rien  perdu  de  son  admi- 
rable talent.  C'est  plus  qu'un  virtuose  :  un  grand  musicien.  Chez  lui,  pas  d'effets, 
pas  de  vibrato,  pas  de  manière  ;  mais  une  pénétration  complète  de  la  pensée  de 
Beethoven,  rendue  par  les  procédés  les  plus  simples.  Le  quatuor  Joachim  pour- 
rait servir  de  modèle  à  beaucoup  d'autres,  jeunes  et  vieux  !  —  C. 

Société  d'instruments  a  vent.  —  Le  jeudi  24  mars,  à  cette  même  salle  de  la 
rue  d'Athènes,  très  bonne  séance  de  la  Société  moderne  d'instruments  à  vent  : 
MM.  Barrère,  Fleury  (flûtes),  Gaudard,  Leclercq  (hautbois),  Guyot,  Cahuzac 
(clarinettes),  Pénable,  Capdeville  (cors),  Flament,  Hermans  (bassons),  E.  Wa- 
gner (piano).  Remarqué,  au  programme,  de  jolies  pièces  —  un  peu  courtes  —  de 
M.  R.  Hahn  ;  un  charmant  Prélude  et  fuguelte  de  M.  Gabriel  Pierné,  qui  a  un 
don  particulier  de  grâce  et  d'élégance.  —  C. 

Cours  de  M"®  M.  Rivet.  —  Très  intéressante,  l'audition  des  élèves  des  classes 
préparatoires  des  cours  de  M"^  Rivet  qui  a  été  donnée  le  20  mars  dans  les  Salons 
des  Champs-Elysées,  au  milieu  d'une  assistance  des  plus  choisies.  Ce  concert 
était  composé  en  majeure  partie  de  morceaux  des  maîtres  classiques  :  Mozart, 
Haydn,  Weber  et  Beethoven.  Nous  avons  entendu  plusieurs  chœurs  chantés 
par  les  élèves  du  cours.  Je  citerai  particulièrement  la  Vierge  à  la  crèche,  de 
Franck,  qui  est  d'un  sentiment  si  pur.  Au  piano,  les  élèves  de  M"^  Rivet  ont 
affirmé  une  fois  de  plus  la  sûreté  de  sa  méthode  et  son  bon  goût  dans  la  parfaite 
interprétation  des  chefs -d'oeuvre  classiques.  M"'^  Octavie  Pompilion,  des 
classes  supérieures,  a  surtout  retenu  notre  attention  et  confirmé  cette  impression 
en  exécutant,  non  pas  en  élève,  mais  en  remarquable  artiste,  l'acrobatique 
11^  Rapsodie  de  Liszt  et  un  Prélude  de  Mendelssohn. 

M™*^  J .  Martin,  qui  prêtait  son  concours  à  cette  audition,  a  dit  délicieusement 
de  jolis  vers,  et  M"^  de  Jerlin,  des  Concerts  Lamoureux,  a  chanté  très  agréable- 
ment plusieurs  mélodies.  —  A.  M. 

—  Concerts  de  la  quinzaine  qui  nous  ont  paru  les  plus  intéressants,  et  dont 
nous  ne  pouvons  donner  le  compte  rendu  détaillé,  faute  de  place.  Salle  Erard 
(23  mars),  œuvres  de  M.  Enesco,  le  compositeur  roumain  si  distingué  et  d'apti- 
tudes musicales  multiples,  dont  nous  comptons  réentendre  les  œuvres  au  Châtelet, 
où  nous  en  avons  déjà  applaudi  quelques-unes  ;  M.  Paul  Lacombe,  membre  de 
l'Institut  (24  mars),  qui  a  dirigé  en  personne  une  nouvelle  suited'orchestre  pleine 
d'élégance  et  de  fine  originalité.  Au  Nouveau  Théâtre  :  M.  Pierre  Sechiari,  le 
violoniste  virtuose  qui  ne  s'endort  pas  sur  ses  lauriers,  travaille  sans  cesse  pour 
se  surpasser,  et  a  joué  avec  grand  succès  le  classique  concerto  de  Mendelssohn  ; 
Salle  des  Agriculteur  s:  le  concert  de  la  Société  des  Instruments  avent(24  mars), 
toujours  admirable,  et  d'un  intérêt  unique;  Salle  des  Mathurins  :  œuvres  de 
M.  Nérini,  un  tout  jeune  compositeur,  issu  de  la  grande  famille  des  élèves  de 
M.  Massenet,  et  qui  nous  paraît  appelé  à  un  sérieux  avenir  ;  nous  parlons  au- 
jourd'hui de  lui  pour  la  première  fois,  —  pas  pour  la  dernière. 

R.  M  15 
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Actes  officiels,  Informations  et  Correspondances. 


Concours  Cressent.  —  Le  jury  chargé  de  procéder  à  Texamen  des  poèmes 
déposés  en  vue  de  préparer  le  12'' concours  institué  pour  les  compositeurs  de 
musique  par  la  fondation  Cressent  vient  de  terminer  ses  opérations. 

Le  poème  couronné,  intitulé  la  Pupille  de  Figaro,  a  pour  auteur  M.  Henry 
Faure,  demeurant  à  Moulins  (Allier). 

Les  concurrents  peuvent,  dès  à  présent,  retirer  leurs  manuscrits  au  Bureau  des 
Théâtres,  3,  rue  de  Valois,  sur  la  présentation  du  récépissé  qui  leur  a  été  délivré 
au  moment  de  l'inscription. 

Droits  d'auteurs  en  Egypte.  —  La  Société  des  auteurs,  compositeurs  et  édi- 
teurs de  musique  se  préoccupe  en  ce  moment  d'arrêter  des  mesures  propres  à 
mettre  un  terme  à  la  contrefaçon  des  œuvres  musicales  en  Egypte.  Comme  il 
n'existe  pas  de  législation  dans  cet  Etat  concernant  la  propriété  intellectuelle,  et 
que  seule  la  jurisprudence  établit  les  droits  lorsqu'ils  deviennent  litigieux,  cette 
Société  a  demandé  que  l'on  ajoutât  au  code  égyptien  les  articles  d'une  loi  sur  la 
propriété  littéraire  et  artistique,  en  s'inspirant,  non  pas  seulement  de  nos  lois 
ou  décrets  sur  cette  question,  mais  aussi  de  la  loi  belge  de  1886,  qui  paraît  être 
tout  ce  qu  il  y  a  de  mieux  fait  dans  ce  genre  Ainsi  se  trouverait  assuré,  à  l'ave 
nir,  le  respect  des  droits  appartenant  aux  producteurs  de  la  pensée  (Français  ou 
étrangers)  dont  les  œuvres  sont  interprétées  dans  cet  Etat. 

Ecole  des  Hautes  Études  Sociales.  —  Les  deux  dernières  conférences  de 
M.  Louis  Laloy  sur  la  musique  moderne  (de  Schumann  à  Debussy),  avec  audi- 
tions par  M.  Edouard  Bernard,  auront  lieu  le  18  et  le  25  avril.  L'interprétation 
simple  et  profonde  de  M.  Bernard  lui  a  valu  un  grand  succès,  le  lundi 
21  mars,  dans  les  œuvres  de  Schumann  et  Chopin. 

Le  baromètre  musical  :  I.  —   Opéra. 
Recettes  détaillées  du  20  février  au  ig  mars  ig04. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

20  Février 

Faust. 

Gounod. 

16.470    » 

22      — 

L'Etranger.  —Paillasse. 

V.    d'Indy.     Léonca- 
vallo. 

11.489  qi 

24      — 

Guillaume  Tell. 

Rossini. 

i3.o55  76 

26      — 

Lohengrin. 

Wagner. 

14.214  41 

27      — 

Thaïs. 

Massenet. 

1  I  354     ); 

"^9  ,  — 

Les  Huguenots. 

Meyerbeer. 

13.876.41 

2  Mars 

Siegfried. 

Wagner. 

12.914  jÇ) 

4      — 

Faust. 

Gounod. 

21.017  41 

5      - 

Siegfried. 

Wagner. 

1 1.507     " 

7      — 

Roméo  et  Juliette. 

Gounod. 

16.660  41 

9      — 

Les  Huguenots. 

Meverbeer. 

i3.833  ';6 

1 1      — 

Faust. 

Gounod. 

17.693  41 

12      — 

Roméo  et  Juliette. 

Gounod. 

12.354     " 

14      — 

Thaïs. 

Massenet. 

12.454  41 

16      — 

L' Etranger .  —  La  Korrigane. 

V.  d'Indy.  Widor. 

11  736  jS 

18      — 

A  ïda . 

Verdi. 

i8.2o3  41 

19      — 

Thaïs. 

Massenet. 

9.418     » 
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II,  —  Opéra-Comique. 
Receltes  détaillées  du    20  février  au  ig   mars   igo4. 


DATES 

Pli'CES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

20  Février 

Mireille. 

Gounod. 

8.759 

» 

21  — matinée 

Le  Roi  d'Ys.  —  Le  portrait  de 

Manon. 

Laïc.  Massenet. 

7.61  1 

» 

2 1  —  soirée 

Miofwn. 

A.  Thomas. 

4.7G7 

5o 

22  — 

Werther.    —    Les    rendez-vous 

bourgeois. 

Massenet.  Nicole. 

4.567 

» 

23    — 

Manon. 

Massenet. 

7.572 

5o 

24  — 

La  Reine  Fiammette. 

Xavier  Leroux. 

6  802 

5o 

25    — 

Le  Barbier  de  Séville.  —  Cigale. 

Rossini.  Massenet. 

8.159 

5o 

26  - 

Le  Roi  d'  Ys.  —  Cigale. 

Lalo.  Massenet. 

4.705 

» 

27  — 

Mireille. 

Gounod. 

7.856 

» 

28  — matinée 

La  Reine  Fiammette. 

Xavier  Leroux. 

8.-210 

» 

28  — soirée 

Carmen.   ■ 

Bizet. 

4.796 

» 

29  — 

Les  Dragons  de  Villars. 

Maillart. 

4.366 

» 

lei-  Mars 

Manon. 

Massenet. 

4.823 

5o 

2  — 

La  Reine  Fiammette. 

Xavier  Leroux. 

5.091 

» 

3  - 

Mireille. 

Gounod. 

6.383 

» 

4  — 

Louise. 

Charpentier. 

5.862 

)) 

5  - 

Le  Barbier  de  Séville.  —  Cigale. 

Rossini.  Massenet. 

9.179 

» 

6  —matinée 

Carmen. 

Bizet. 

6.907 

)) 

7  —soirée 

La  Reine  Fiammette 

Xavier  Leroux. 

6  706 

5o 

7  —  (pop-) 

Le  portrait  de  Manon.  —  Wer- 

ther. 

Massenet. 

4.53o 

5o 

8  - 

Manon. 

Massenet. 

5.606 

5o 

9  — 

La  Reine  Fiammette. 

Xavier  Leroux. 

5.444 

» 

10  — matinée 

Mignon.    —    Les    rendez-vous 

bourgeois. 

A.  Thomas.  Nicolo. 

6.797 

» 

10  — soirée 

Mireille. 

Gounod. 

7.754 

)) 

II  — 

Manon. 

Massenet, 

3.238 

» 

12  — 

Le   Barbier  de  Séville.   —  La 

Cigale. 

Rossini.  Massenet. 

8.068 

» 

1 3  —  matinée 

Le  Barbier  de  Séville.  —  Les 

Noces  de  Jeannette. 

Rossini.  Massé. 

5.480 

5o 

i3  —soirée 

Carmen. 

Bizet. 

5.238 

5o 

'4  — 

La    Dame  blanche.   —  Bastien 

et  Bastienne. 

Boïeldieu.  Mozart. 

4.384 

5o 

i5  — 

La  Reine  Fiammette. 

Xavier  Leroux. 

5.846 

5o 

16  — 

La  Fille  de  Roland  (première). 

Rabaud. 

1.897 

» 

17  — 

Le  Barbier  de  Séville.  —  Cigale. 

Rossini.  Massenet, 

6.125 

)) 

.8- 

Louise. 

Charpentier. 

5.360 

-> 

19  — 

La  Fille  de  Roland. 

Rabaud. 

6.845 

» 

Nancy.  —  M.  Maréchal  s'est  rendu  à  Nancy  dans  les  premiers  jours  du  mois 
dernier,  pour  y  inspecter  les  Concerts  de  la  succursale  du  Conservatoire  national. 
53  oeuvres  ont  été  exécutées  par  cette  Association  au  cours  de  la  saison  1903-1904. 
Ce  chiffre  comprend  22  ouvrages  classiques,  8  d'auteurs  étrangers  et  23  dus  à 
des  compositeurs  français.  Sous  la  direction  précise  et  expérimentée  de  M,  Guy 
Ropartz,  ces  Concerts  obtiennent  des  résultats  artistiques  remarquables  que 
M.  Maréchal  a  été  heureux  de  constater  et  de  signaler  à  l'administration  des 
Beaux-Arts. 

Conservatoire  national.  —  Sont  nommés  membres  des  Comités  d'examen 
des  classes  d'enseignement  musical  au  Conservatoire  national  : 
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1°  Classe  de  composition  :  M.  P.-V.  de  la  Nux,  en  remplacement  de  M.  G. 
Pierné,  nommé  membre  du  Conseil  supérieur  d'enseignement  ; 

2°  Classe  d'orgue  :  M.  Tournemire,  en  remplacement  de  M.  G.  Pierné  ; 

3°  Classe  de  piano  et  de  harpe  :  M.  A.  Périlhou.  en  remplacement  de  M.  G. 
Pierné  ; 

4°  Classes  d'instruments  à  vent  :  M.  Th.  Bureau,  en  remplacement  de  M.  Emile 
Jonas,  démissionnaire. 

Lille.  —  Par  arrêté  préfectoral  en  date  du  14  mars  dernier,  M"^  Hordoir 
(Marguerite)  a  été  nommée  professeur  de  harpe  à  l'Ecole  de  musique,  succursale 
du  Conservatoire  national,  à  Lille. 

Aix.  —  M.  Poucet  (Joseph),  professeur  de  solfège  à  1  Ecole  nationale  de  mu- 
sique d'Aix,  est  nommé  directeur  de  ladite  Ecole,  en  remplacement  de  M.  La- 
pierre,  déCédé. 

Elberfeld.  —  Le  ir  avril  seront  exécutées  ici  trois  œuvres  d'un  compositeur 
dont  nous  pensons  beaucoup  de  bien,  Fr.  Delius  :  la  Ronde  de  la  Vie,  le  Concert 
pour  piano  et  orchestre  et  les  Mélodies  danoises  avec  orchestre. 

Bruxelles.  —  A  l'issue  de  la  conférence  sur  la  musique  française  contempo- 
raine que  j'ai  faite  le  18  mars  au  salon  de  la  Libre  Esthétique  (très  belle  exposi- 
tion de  nos  impressionnistes),  j'ai  eu  le  plaisir  d'entendre  interpréter  différentes 
pièces  de  Castillon,  Chausson,  Debussy,  Lekeu,  Chabrier,  avec  beaucoup  de 
sûreté,  d'intelligence  et  de  délicatesse,  par  une  jeune  artiste  d'avenir  :  M"^  Marthe 
de  Vos.  Je  tiens  à  lui  adresser  ici  toutes  mes  félicitations,  en  y  joignant  mes 
remerciements  pour  mon  éminent  confrère,  M.  O.  Maus,  directeur  de  la  Libre 
Esthétique,  qui  depuis  bien  des  années  sert,  à  Bruxelles,  la  cause  de  l'art  moderne 
avec  autant  de  goût  que  d'énergie  et  de  dévouement. 

Le  soir,  j'avais  la  bonne  fortune  d'entendre  le  Tannh'duser,  remarquablement 
interprété  par  M™"  Paquot  d'Assy,  MM.  Albers  et  Imbart  de  la  Tour.  —  L.  L. 

—  A  la  suite  d'une  réunion  qui  vient  d'avoir  lieu  à  ï Ecole  des  Hautes  Etudes 
Sociales,  16,  rue  de  la  Sorbonne,  et  à  laquelle  assistaient  MM.  Gustave  Lyon, 
Mutin,  Alcan.  Chartier,  Fesne,  F.  de  Lacerda,  Louis  Laloy,  Paul  Landormy, 
Marnold  et  Romain  Rolland,  a  été  décidée  la  fondation  d'un  laboratoire  d'études 
scientifiques  relatives  à  la  musique.  Ce  laboratoire  est  rattaché  à  la  Section 
de  musique  de  l'Ecole  des  Hautes  Etudes  Sociales. 

Bordeaux.  —  Thamyris,  conte  lyrique  en  4  actes  avec  prologue,  paroles  de 
MM.  Jean  Sardou  et  Jean  Gounouillou,  musique  de  M.  Jean  Charles  Nouguès. 

Une  ((  vraie  première  »  vient  d'être  offerte  aux  Bordelais.  L'effort  de  décentra- 
lisation artistique  entrepris  par  la  direction  du  Grand-Théâtre  a  été  pleinement 
couronné  de  succès,  car  Thamyris  a  obtenu  tous  les  éloges  d'un  public  composé 
en  majeure   partie  de   musiciens. 

La  belle  Thamyris  règne  sur  l'Assyrie.  Lesprêtres,  ayantreconnu  à  sa  naissance 
des  signes  d'amour  et  de  mort,  font  éloigner  de  son  berceau  la  fée  Amour  ;  aussi 
cette  ((  princesse  d'ennui  »  s'étiole-t-elle  dans  l'ignorance  de  la  passion.  Cepen- 
dant la  fée  vient  révéler  à  la  sorcière  Odar,  qui  le  cherche  depuis  longtemps, 
le  secret  du  philtre  amoureux  puisé  dans  la  Source  merveilleuse  du  jardin  des 
désirs,  à  la  condition  qu'elle  l'offrira  à  Thamyris. 
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Après  divers  incidents  dramatiques,  Tl^amyris  code  à  l'amour  d'un  plébéien, 
le  batelier  Yadour.  Mais  Yadour  est  blessé  mortellement,  en  sortant  du  palais, 
par  un  trop  zélé  serviteur,  et  on  le  rapporte  expirant  sur  la  couche  de  Thamyris, 
qui  veut  le  revoir  avant  qu'il  meure.  Dans  un  accès  de  délire,  l'amoureux 
batelier  retrouve  assez  de  force  pour  poignarder  la  belle  princesse,  réalisant 
ainsi   son  vœu,  puisqu'elle  ne  doit  plus  songer  à  une  union  princière. 

La  musique  écrite  sous  ce  livret  marque  un  progrès  très  sensible  chez  l'au- 
teur du  Roi  Papegay,  et  si  sa  personnalité  ne  s'affirme  pas  encore  complètement 
dans  cet  ouvrage,  on  y  reconnaît  du  moins  un  musicien  sincère  et  assez  heu- 
reusement inspiré.  Il  n'y  a  ni  ouverture  ni  ballet  ;  le  thème  principal  se  déve- 
loppe ingénieusement  pour  atteindre  son  maximun  d'intensité  à  l'entrée  de 
Thamyris,  qui  a  dû  bisser  son  grand  air.  La  romance  d\x  Jardin  des  rêves  avait 
déjà  également  soulevé  les  applaudissements  de  l'auditoire,  qui  a  fêté  M"^'^Géraldi 
comme  il  convient.  Le  duo  des  baisers  est  aussi  d'un  effet  charmant.  Le  reste 
de  la  partition,  alternant  successivement  du  chant  à  l'orchestre,  est  toujours 
subordonné  à  l'inspiration  poétique  et  surtout  bien  gradué  jusqu'au  4^  acte. 
Décors  et  costumes  féeriques. 

L'interprétation  a  particulièrement  couvert  de  gloire  M"^^  Lina  Pacary 
(Thamyris  ,  qui  a  créé  le  rôle  avec  une  sincérité  et  une  intelligence  dignes  de 
la  grande  artiste.  Sa  splend  ide  voix  aux  douces  teintes  et  son  style  d'une  pureté 
exquise  lui  ont  valu  ovations  et  bouquets.  A  ses  côtés,  M,  Séveilhac  (Yadour)  a 
donné  la  réplique  avec  cette  mâle  assurance  et  cette  souple  voix  de  baryton  qui 
en  font  un  artiste  aimé  de  tous.  Succès  également  pour  M™^  N.  Blancard,  une 
sorcière  aux  yeux  diaboliques,  qui  a  bien  compris  le  rôle  mystique  d'Odar, 
\^iie  Pérès  et  MM.  Bourrillon,  Albert  et  Gommerais.  Quelques  rôles  secondaires 
et  les  choeurs  ont  encore  besoin  d'étude.  M.  Ernest  Montagne  a  conduit  l'or- 
chestre avec  sa  maestria  habituelle.  Sa  parfaite  compréhension  de  l'oeuvre  lui  a 
permis  d'en  obtenir  une  sincère  et  parfaite  exécution,  à  la  grande  satisfaction 
de  l'auteur,  qui  était  présent  et  a  dû  venir  saluer  le  public  pour  répondre  aux 
acclamations  enthousiastes  dont  il  était  l'objet.  Jos.   Grimo. 

—  La  Société  Sainte-Gécile  a  dignement  clôturé  la  série  de  ses  brillants  concerts 
en  nous  redonnant  une  œuvre  grandiose  d  Hector  Berlioz  :  VEnfance  du  Christ. 

Gette  seconde  audition  a  unanimement  plu,  et  la  salle  du  Grand  Théâtre  avait 
l'aspect  des  grands  u  galas  ». 

On  a  beaucoup  applaudi  M'"^  Laporte  et  MM.  Claverie,  Dufriche,  Gibert. 

Les  chœurs  et  l'orchestre,  sous  la  main  autorisée  de  MM.  Pennequin  et 
Gendre,  ont  droit  à  tous  leS' éloges. 

Grand-Théâlre.  —  Eclatant  succès  remporté  par  M.  Escalaïs  dans  Guillaume 
Tell  et  les  Huguenots,  qui  servaient  aussi  de  début  à  M"*^  Chambellan,  dont 
nous  aurons  l'occasion  de  reparler. 

Rouen.  —  Concerts  de  la  Schola  Cantorum. 

Le  3^  concert,  consacré  à  la  musique  symphonique,  instrumentale  et  vocale  du 
xviii^sièclea,  obtenu  autant  de  succès  que  les  précédentes  séances  auxquelles  nous 
avait  conviés  la  Schola. 

Comme  toujours.  M""  Blanche  Selva  joua  en  virtuose  accomplie  et  avec  une 
profonde  intelligence  V Ap passion. ita  de  Beethoven,  le  concerto  en  ré  majeur  et 
la  Fantaisie   chromatique   de  Bach.  Nous  avons  goûté  l'interprétation  très  pure 
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que  M.  Louis  Frôlich  nous  a  donnée  de  quelques  lieder  de  Schubert  et  Schumann 
et  de  la  cantate  Ich  habe  ^eniio  de  Bach. 

Sous  la  direction  de  M,  Marcel  Labey,  l'orchestre  —  dont  un  des  solistes, 
M.  Mondain,  s'est  fait  applaudir  dans  le  Concerto  pour  hautbois  de  Haendel  — 
jouait,  outre  les  œuvres  déjà  citées,  l'Ouverture  de  Judas  Machabée  et  des 
fragments  du  Ballet  des  Indes  Galantes  dû  Rameau. 

Geo   de  Montreuil. 

Nice.  —  Monte-Carlo.  —  Le  mirage  d'un  ciel  sans  nuages,  la  perspective  de 
liesses  exceptionnelles  autorisées  sous  prétexte  de  carnaval,  attirent  en  février  une 
foule  variée  et  compacte  surla  côte  d'Azur.  On  s'écrase  littéralement  dans  les  lieux 
de  plaisir  et  les  casinos.  Les  salles  de  spectacle  deviennent  trop  petites,  celles  de 
Monte-Carlo  surtout,  dont  les  600  places  ne  suffisent  vraiment  pas  les  jours  de 
concerts  etde  représentations  extraordinaires  ;  d'où  la  composition,  pour  ces  audi- 
tions, d'un  public  élégant  un  peu  trop  spécial.  Le  parterre,  dont  Molière  tenait  un 
si  grand  compte,  n'y  existe  pas.  A  Nice,  ce  parterre  est  d'une  éducation  musicale 
et  artistique  si  rudimentaire  que  ses  enthousiasmes  et  ses  froideurs  déconcertent, 
et  font  un  peu  l'effet  d'un  anachronisme.  Il  a  néanmoins  applaudi  vigoureuse- 
ment/a  Flamenca,  l'opéra  touffu  et  coloré  de  M.  Lucien  Lambert.  M.  Saugey,  le 
directeur  de  notre  Opéra,  a  été  le  metteur  en  scène  à  la  Gaîté  de  cette  œuvre 
nouvelle,  ainsi  que  d'Hérodiade,  de  Messaline,  et  de  la  Juive.  lia  voulu  redonner 
à  Nice  tous  ces  opéras  avec  les  mêmes  artistes,  les  mêmes  décors,  la  même  mise 
en  scène.  C'est  ainsi  que,  dans  la  Flamenca.,  l'orchestre  a  été' conduit  par  M.  Lui- 
gini.  Le  mouvement  de  réaction  qui  s'était  produit  à  Paris  pour  la  Juive  s'est 
encore  accentué  à  Nice,  où  l'on  s'est  précipité  pour  entendre  une  exécution  de 
l'œuvre  d'Halévy  assez  médiocre,  excepté,  bien  entendu,  l'admirable  M"^^Litvinne, 
qui,  heureuse  compensation,  doit  bientôt  créer  ici  le  Siegfried  de  Wagner. 

Au  Casino  de  Nice,  il  n'est  plus  question  de  musique  classique,  mais  de  re- 
doutes, de  fêtes  de  nuit,  d'ailleurs  splendides  et  même  originales,  et  l'orchestre 
ne  fait  plus  entendre  que  des  danses. —  Citons  néanmoins  la  venue  de  M"""  Car- 
rere-Xanrof,  pour  jouer  Zaïa  de  Leoncavallo,  qui  alternera  sur  l'affiche  avec  le 
Chevalier  Jean  de  Joncières. 

Les  virtuoses  n'ont  pas  laissé  passer  une  si  belle  occasion  de  se  faire  entendre. 
Il  faut  surtout  mentionner  M.  Raoul  Pugno,  à  Monte-Carlo  d'abord,  ensuite  à 
Nice,  à  la  salle  Rumpelmayer  :  le  merveilleux  Ysaye,  dont  les  programmes  me 
semblent  préférables  à  ceux  du  jeune  et  déjà  talentueux  Hubermann,  où  figurent 
des  fantaisies  sur  Faust  ou  les  Maîtres  Chanteurs,  admirablement  jouées  sans 
doute  mais  peu  intéressantes,  musicalement  parlant.  C'est  à  la  Jetée-Promenade 
que  s'est  fait  entendre  le  violoniste  virtuose;  c'est  là  aussi  qu'une  curieuse  troupe 
italienne  d'enfants  de  cinq  à  dix  ans  chante  avec  assez  de  précision  le  Barbier  de 
Séville,  Crispino  e  la  Comare,  etc.  —  A  ce  même  petit  théâtre,  M'"^  Georgette 
Leblanc  joue  du  Maeterlinck...  sans  musique  de  Debussy. 

Monte-Carlo.  —  16^  concert  {y  mars).  —  Deuxièmes  auditions  de  la  Sym- 
phonie n°  6  de  Glazounow  et  de  Thémis.,  l'ouverture  de  Celega.  Au  programme 
V Apprenti  sorcier,  le  merveilleux  scherzo  de  Dukas. 

lyi  concert  {10  mars).  —  Deux  premières  auditions:  Le  Pêcheur,  d'après  la 
ballade  de  Gœthe,  poème  symphonique  de  M.  de  Seynes,  très  personnel,  ei Babil 
d'oiseaux  de  Léo  Sachs,  peu  original. 
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18''  concert  (  1  j  mars).  —  La  Symphonie  en  sol  mineur  (n°  i  )  de  Kalinikow,  d'un 
style  clair,  et  des  œuvres  de  R.  Wagner. 

Il  faut  mentionner  aussi  le  grand  succès  obtenu  par  le  célèbre  virtuose  Ysaye. 
et,  au  théâtre,  par  le  ténor  Caruso. 

Nice.  —  C'est  devant  des  loges  bien  garnies,  des  fauteuils  clairsemés  et  un 
parterre  vide  qu'a  été  donnée  la  première  de  Siegfried.  La  représentation  d  une 
œuvre  aussi  considérable  est  une  bien  grande  entreprise  sur  une  scène  comme  la 
nôtre  ;  elle  a  été  néanmoins  très  honorable.  L'orchestre,  visiblement  fatigué,  a 
été  conduit  avec  beaucoup  de  conviction  et  d'enthousiasme  par  M.  Dobelaer.  Les 
cuivres  ont  eu  quelques  faiblesses,  et  les  violons  ont  manqué  d'ensemble  dans  le 
splendide  réveil  de  la  Walkyrie.  M.  Cazeneuve  (Siegfried)  a  une  jolie  voix,  un 
peu  faible  dans  les  notes  élevées,  pas  assez  veloutée  dans  les  passages  de  ten- 
dresse; mais  il  chante  avec  une  science  et  une  aisance  remarquables  la  musique 
wagnérienne.  M'"^  Litvinne,  un  peu  indisposée,  a  été  néanmoins  superbe  dans 
l'unique  scène  où  elle  paraît,  d'une  impression  si  profonde.  L'effet  de  la  strette 
finale,  en  duo,  sur  l'enchevêtrement  des  thèmes  à  l'orchestre,  a  été  très  grand,  et 
le  succès  des  deux  artistes  très  vif.  —  Le  reste  de  l'interprétation  était  très  conve- 
nable. 

L'Opéra  de  Nice  a  déjà  représenté,  les  années  précédentes,  l'Or  du  Rhin  et  la 
Walkyrie,  et  compte  monter,  l'annéeprochaine,  \q  Crépuscule  des  Dienx,  donnant 
ainsi  la  Tétralogie  en  entier. 

Au  Casino,  reprise  du  Chevalier  Jean  de  Joncières,  œuvre  écrite  dans  un  st^'le 
timide,  flottant  entre  Gounod  et  Wagner,  mais  dont  quelques  belles  phrases 
eussent  pu  faire  la  fortune  d'un  opéra  plus  heureux. 

A  la  salle  Rumpelmayer,  les  concerts  organisés  par  M.  Gandolfo  sont  d'un 
haut  intérêt  artistique.  A  la  i"'^  séance  nous  avons  applaudi  M.  Raoul  Pugno.  A 
la  2%  excellente  exécution  du  concerto  pour  deux  violons  de  J.-S.  Bach  par 
MM.  Arrigo  Serrato  et  A.  d"Ambrosio  (de  Nice).  Au  programme  figurait  aussi 
le  ténor  Saleza,  qui  n'a  rien  perdu  de  ses  brillantes  qualités. 

A  la  3®  séance,  le  Quatuor  Français  (MM.  Hayot,  Touche,  Denayer  et  Salmon), 
d'un  jeu  si  artistique,  nous  donnait,  pour  commencer,  le  Quatuor  n°  8  (en  mi 
mineur)  de  Beethoven,  dont  le  thème  du  finale  a  quelque  analogie  avec  celui  que 
César  Franck  a  également  traité  en  canon  dans  la  dernière  partie  de  sa  Sonate. 
—  Venait  ensuite  le  Qiiator  n"  2  (en  la  mineur)  de  Brahms,  dont  le  scherzo  est 
ravissant  et  le  finale  un  peu  lourd. 

M.  Noël  Desjoyeaux,  dont  on  jouait,  pour  terminer,  un  intéressant  Quintette 
(  i^^  audition),  est  élève  de  Brahms,  dont  il  conserve  par  instant  l'allure  classique  ; 
il  a  d'ailleurs  divisé  son  œuvre  en  quatre  parties,  à  la  manière  des  anciens 
maîtres.  Les  thèmes  du  le'  morceau  et  du  finale  ne  sont  pas  trop  distingués,  mais 
l'ensemble  est  d  une  jolie  écriture.  Ce  que  j'aime  le  moins,  c'est  la  partie  de 
piano,  que  l'auteur  a  exécutée  lui-même  avec  une  vigueur  parfois  exagérée 
et  qui  contient  dans  le  n°  2,  pas  trop  lent,  des  accords  empruntés  à  l'école 
franckiste  qui  contrastent  un  peu  avec  le  style  général  de  l'œuvre.  Le  succès 
de  ce  quintette  a  été  très  grand. 

Edouard  Perrin. 
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Exercices  d'harmonie  et  de  contrepoint. 

La  Syncope  (i). 

Nous  avons  vu  que  beaucoup  de  notes  sont  considérées  comme  ((  étrangères  » 
par  la  théorie  classique  :  ce  sont  les  notes  de  la  mélodie  qui  n'entreraient  pas 
dans  l'harmonie,  c'est-à-dire  dans  l'accord  qui  soutient  le  chant.  Mais  voici  qui 
est  plus  étrange.  L'enseignement  de  l'école  est  allé  jusqu'à  dire  que  certaines 
notes  se  divisent  en  deux  parties  :  leur  première  moitié  est  «  réelle  ))  ;  leur  seconde 
moitié  ne  l'est  pas;  ou  bien  c'est  la  première  moitié  qui  n'est  pas  ((  réelle  )),  et 
la  seconde  qui  est  «  réelle  ».  Ce  sont  les  syncopes.  M.  Malhomé  donne  les 
exemples  suivants  : 

i^'"  cas. 


La  i'"*^  note  du  chant,  mi^  commence  sur  un  temps  faible  et  se  prolonge  sur  le 
3®  temps,  qui  est  fort.  C'est  ce  qui  constitue  une  syncope.  Mais  ce  mi  est  à  la  fois 
réel  ti  irréel.  Par  rapport  à  l'accord  d'ut,  il  est  réel  ;  par  rapport  à  l'accord  deso/, 
il  ne  l'est  plus. 

2^  cas  : 


pg^^ 


^ 


3E 


=t=t 


-^ 


Les  phénomènes  étrangers  peuvent  se  produire  à  la  basse,  aussi  bien  qu'à  la 
partie  mélodique.  —  Et  l'École  nous  donne,  en  outre,  ces  deux  règles  où  il  y  a  au 
moins  une  terminologie  à  reviser  :  1°  Il  faut  que,  dans  une  syncope,  la  première 
moitié  de  la  note  (c'est-à-dire  la  partie  réelle)  ne  soit  pas  plus  courte  que  la 
seconde  moitié  (non  réelle).  2°  Les  syncopes  qui  font  exception,  dites  «  boiteuses  », 
peuvent  cependant  être  admises  lorsqu'elles  «  sont  faites  avec  intention  ».  —  C. 

[A  suivre.) 
(i)  V.  le  Traité  des  artifices  mélodiques  par  Joannès  Malhomé  (chez  A.  Leduc). 


Le  Gérant  :  A.   Rebecq. 
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ENRICO     TAMBERLIGK 

LA    CARRIÈRE    d"uN    TÉNOR    ITALIEN    (182O-1889). 

Mémoire    couronné    au    concours     ouvert    par   la  Revue    Musicale    sur    le    sujet  suivant  : 
Biographie  d'un  chanteur  célèbre  du  xix"  siècle. 

Au  début  de  l'année  1839,  quatre  ténors  illustres  se  partageaient  l'attention 
du  public. 

Rubini  (1795-1854),  alors  âgé  de  44  ans,  après  avoir  brillé  en  Italie  et  à  Paris, 
faisait  les  délices  de  la  société  fashionable  de  Londres. 

Duprez  (i 806-1 896)  avait  succédé  en  1836  à  Nourrit  pour  l'emploi  de  fort 
ténor  à  l'Opéra  de  Paris. 

Mario  (1810-1883),  qui  avait  débuté  en  1838  dans  Robert  le  Diable  à  l'Opéra, 
devait,  en  1840,  passer  à  l'Opéra  Italien. 

«Enfin,  Nourrit  (1802-1839),  volontairement  exilé  de  France,  achevait  à  Naples 
une  carrière  qui  devait  se  terminer  d'une  façon  aussi  prématurée  que  dramatique. 

Nourrit  parut  pour  la  dernière  fois  dans  la  soirée  du  7  mars  1839.  Il  fut  acclamé 
par  une  salle  frémissante. 

L'insensé  donnait  à  ces  bravos  un  sens  ironique,  et  dans  la  nuit  qui  suivit  il 
se  donna  la  mort  en  se  jetant  du  haut  de  la  maison  où  il  habitait. 

Parmi  les  spectateurs  de  cette  représentation  mémorable,  un  tout  jeune 
homme  se  faisait  remarquer  par  un  enthousiasme  enflammé.  11  s'appelait  Enrico 
Tamberlick 

Voici  en  quels  termes  Tamberlick  rappelle  ce  drame  (i)  : 

(( l'ai  eu  la  bonne  fortune  d'entendre  Nourrit,  qui  était  un  grand  chanteur, 

((  d'une  école  toute  différente  de  celle  d'aujourd'hui,  et  qui  cependant  «  poussait 
((   au  son  ))  autant  et  plus  peut-être  que  Duprez 

«  La  dernière  fois  que  je  l'entendis,  c'était  à  Naples,  la  veille  du  jour  où  il  se 
((  suicida.  Il  chantait  G/a?'awe7î/o  de  Mercadante.  Je  l'écoutai  avec  la  plus  pro- 
«  fonde  attention  et  je  fus  vivement  impressionné  par  l'intensité  du  son  qu'il 
((  obtenait  Le  public  napolitain  lui  fit  une  ovation  à  chaque  acte,  comme  s'il 
«  voulait  faire  oublier  au  grand  artiste  le  chagrin  profond  qui  minait  sa  raison. 
((  Nourrit  était  certainement  encore  en  possession  de  ses  moyens.  Il  phrasait 
((  délicieusement,  et  faisait  le  plus  grand  plaisir  à  entendre.  Cependant,  sa  voix, 
(I  un  peu  blanche  et  gutturale,  prenait  à  la  gorge.  Il  fatiguait,  et  je  crois  que 
((  cela  l'impressionnait  au  moins  autant  que  les  succès  de  Duprez.  Si  Nourrit 
((  n'obtenait  pas  les  effets  dramatiques  avec  la  même  intensité  que  ce  dernier 
«  chanteur,  dont  la  voix  avait  certainement  plus  de  puissance,  c'est  qu'en  dehors 
((  du  timbre  de  la  voix,  Duprez  accentuait  avec  plus  d'énergie,  et  surtout  plus  de 
(I  justesse,  la  parole  chantée. 

('  L'ancienne  école  recherchait  pour  ainsi  dire  exclusivement  la  beauté  du  son, 
((  le  phrasé  élégant,  le  brio.  Duprez  a  ajouté  aux  qualités  maîtresses  du  chanteur 
(I  l'accentuation  vraie  des  mots,  qui  leur  donne  leur  valeur  réelle,  qui  met  au 
H  point  la  déclamation  lyrique,  et  conduit  au  pathétique  par  le  seul  moyen  qui 

(i)  Le  manuscrit  de  cette  étude  avait  été  adressé  à  M.  Périvier,  rédacteur  en  chef  du  Figaro, 
qui  avait  demandé  à  Tamberlick  des  souvenirs  sur  sa  carrière  artistique. 
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({  ne  faillisse  pas,  que  la  voix  soit  belle  ou  médiocre.  Bien  émettre  le  son,  bien 
<(  dire,  tout  l'art  du  chant  est  là.  On  pourrait  presque  avancer  que  Duprez  a  intro- 
«  duit  le  réalisme  dans  le  chant. 

((  Nourrit  avait-il  compris  que  son  éducation  était  à  refaire,  que  Duprez  était 
((  dans  le  vrai,  et  qu'il  lui  fallait  devenir  l'émule  du  nouveau  venu,  ou  continuer 
«  à  porter  le  drapeau  de  l'ancienne  Ecole  ?>  Il  était  bien  tard  pour  commencer 
((  de  nouvelles  études.  Quoi  qu'il  en  fût,  le  grand  artiste  ne  put  se  consoler  d'a- 
((  voir  perdu  le  premier  rang,  le  chagrin  l'envahit  au  point  de  ne  lui  montrer 
((  d'autre  issue  à  sa  situation  que  la  mort  elle-même,  et  le  lendemain  de  cette 
((  belle  représentation,  où  il  avait,  pour  ainsi  dire,  été  enseveli  sous  les  fleurs, 
((  où  il  m'avait  si  fort  impressionné  que  je  n'en  pus  dormir  de  la  nuit,  le  lende- 
«  main  de  cette  suprême  leçon  de  chant  que  Nourrit  me  donna,  et  que  je  n'ai  pas 
((  oubliée,  j'appris  avec  une  émotion  indescriptible,  d'un  groupe  qui  stationnait 
((  à  la  porte  de  son  hôtel,  qu'il  s'était  suicidé  quelques  heures  auparavant. 

((  L'idée  de  revoir  ses  traits,  de  contempler  une  dernière  fois  le  maître  chan- 
((  teur  ne  me  vint  même  pas  dans  mon  épouvante.  Je  m'en  fus  vers  le  port,  j'errai 
((  sur  les  grèves  tout  le  jour,  ramené  le  soir  par  la  faim,  ayant  toujours  dans 
((  l'oreille  les  accents  du  maître  qui  n'était  plus.  » 

Il  nous  a  paru  intéressant  —  au  seuil  de  cette  étude  sur  Tamberlick  —  de  lui 
emprunter  cette  page. 

I 

Enrico  Tamberlick  naquit  à  Rome,  le  i6  mars  1820.  Son  père,  Raphaël  Tam- 
berlick, était  officier  dans  l'armée  pontificale  (i).  Il  mourut  en  1850,  avec  le  grade 
de  lieutenant-colonel.  Sa  vie  ne  présente  aucune  particularité  intéressante,  si  ce 
n'est  qu'il  séjourna  dix  ans,  prisonnier,  en  Autriche.  Lorsqu'il  revint  à  Rome,  où 
l'on  n'avait  pas  reçu  de  ses  nouvelles  depuis  cinq  années,  il  apprit  que  sa  femme 
était  sur  le  point  de  se  remarier.  Fort  heureusement,  la  nouvelle  union  demeura 
à  l'état  de  projet... 

Enrico  fut  l'aîné  des  six  enfants  de  Raphaël  Tamberlick. 

Charles  (1823J  suivit  la  carrière  de  son  père.  Il  mourut  jeune,  alors  qu'il  était 
déjà  promu  capitaine  dans  l'armée  pontificale. 

Achille  (1827)  fut  avocat.  Mais  il  négligea  le  barreau  pour  accompagner  Enrico 
dans  ses  tournées.  Il  fit,  en  Amérique,  une  grande  découverte,  celle  de  la  Patti 
(1859).  II  mourut  en  1870. 

Emilia  (1822)  ne  s'occupa  point  de  musique  ;  elle  épousa  un  médecin  de  Rome, 
le  docteur  Mazotti,  qui  fut  un  socialiste  militant. 

Elle  s'éteignit  récemment,  en  1903. 

Amalia  (1826)  fut  une-musicienne  hors  ligne. 

LoUa  (i  829)  mourut  jeune 

Enrico  Tamberlick,  que  ses  parents  destinaient  à  la  carrière  ecclésiastique,  fit 
ses  études  à  Montefiascone,  sorte  de  séminaire  aux  environs  de  Rome  (2).  Une 
irrésistible  vocation  théâtrale  le  poussa  à  brûler  sa  soutanelle  aux  feux  de  la 
rampe. 

(i)  11  n'était  pas  employé  au  Trésor,  comme  on  l'a  dit. 

(2)  Enrico  Tamberlick  n'étudia  pas  le  droit  à  Bologne,  ainsi  que  le  prétendent  certains  bio- 
graphes, qui,  sans  doute,  ont  pris  Achille  pour  son  frère. 
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Il  travailla  le  chant  pendant  deux  ans  avec  Guglielmi,  ancien  ténor,  et  reçut 
également  des  leçons  de  Borgni. 

Il  débuta  à  Naples,  en  mars  184 1,  au  théâtre  del  Fondo,  dans  /  Ca/)Zf/e//z  ou 
Giiilietta  e  Romeo)  de  Bellini. 

Son  père  n'ayant  pas  approuvé  ses  tendances  artistiques,  Tamberlick  chanta 
au  début  sous  le  nom  de  Danieli,  qui  était  celui  de  sa  mère. 

Sa  voix  n'était  pas  très  étendue.  C'est  à  peine  s'il  atteignait  le  la  aigu.  Il  chanta 
au  théâtre  del  Fondo  les  rôles  de  ténor  dans  les  opéras  bouffes.  Travaillant  pa- 
tiemment chaque  jour,  et  apportant  aux  exercices  de  son  organe  un  soin  extrême, 
il  parvint  à  développer  sa  voix  dans  le  registre  aigu,  sans  fatiguer  le  larynx. 

Son  répertoire  se  composait  de  Tancredi  (Rossinij,  Béatrice  (Bellini),  La  Casa 
disabitata  (Ricci),  Otello  (Rossini),  Li  due  Savoyardi  (?),  Norma  (Bellini), 
Gemma  di  Vergi  (Donizetti). 

En  1842,  il  passa  au  théâtre  San  Carlo. 

Son  répertoire  s'accrut  des  pièces  suivantes  (i)  : 

L'accidente  délia  Villa{}),  la  Casa  de  Verdore{M.ihi\olti), Luigi  grando  (Condo- 
vetti),  I  Quindici  (Bordega),  l'Avaro  (Savi),  Semiramide  (Rossini),  Maria  Padilla 
(Donizetti). 

C'est  en  1842  que  Tamberlick  se  maria. 

Voici  le  titre  des  pièces  qu'il  étudia  et  joua  en  1843  : 

Prova  degli  Artisti  (Pauvo),  AioZ/b  (Niccolini),  I  Fidanzati  (Pacini),  Chi  la  dura 
vince  (Ricci),  Anna  la  Prie  (Battista),  Cenerentola  (Rossini),  Mattia  Vlnvalida  (?), 
Osteria  d'Andujar  (?),   VAlhergo  incantato  {})^    Fenicia   (}),    Lucia   (Donizetti)... 

Il  fut  remarqué  par  Riporto.  l'imprésario  du  théâtre  San  Carlo  de  Lisbonne, 
qui  lui  fit  signer  un  traité  avantageux. 

Il  quitta  Naples  pour  le  Portugal  en  1843,  et  fut  accueilli  avec  enthousiasme 
dans  Norma  et  Gemma  di  Vergi  (de  Donizetti). 

Son  physique  était  sympathique.  Sa  belle  prestance  lui  attirait  tout  de  suite 
la  faveur  du  public. 

Sa  voix  enfin  gagnait  en  étendue,  en  puissance  et  en  beauté.  De  ténor  «  serio  », 
il  devenait  ténor  «  sfogato   ». 

En  1845,  il  est  engagé  à  Madrid,  et  débute  au  théâtre  du  Cirque  le  17  juin, 
dans  Parisina  d'Esté  (Donizetti).  Il  chante  e.n.smi&  I  due  Foscari^  Lucrezia  Bor- 
gia,  Torquato  Tasso,  Maria  di  Rohan  et  Roberto. 

Au  cours  des  années  suivantes,  il  compléta  ce  répertoire  par  Anna  la  Prie^ 
Marino  Faliero  (Donizetti)  et  Met/éa  (opéra  de  Pacini  donné  à  Palerme  en  1843). 

Aux  débuts  de  l'année  1846,  il  fut  fortement  question  de  faire  venir  Tamber- 
lick à  Paris. 

Il  hésita,  et  finit  par  renoncer  à  venir.  Le  ténor  Bettini  fut  entendu  à  sa  place. 
.     En  1849,11  fut  attaché  au  théâtre  Santa-Cruz  à  Barcelone. 

Les  succès  qu'il  ne  cessait  de  remporter  avaient  fini  par  calmer  la  colère  de 
son  père.  Il  aimait  d'ailleurs  beaucoup  la  vie  de  famille,  et  avait  fait  venir  auprès 
de  lui  son  frère  Achille,  et  ses  sœurs  Amalia  et  Lolla. 

Le  baryton  Bartolini  épousa  à  Barcelone  Amalia  Tamberlick  et  continua  sa 
carrière  aux  côtés  de  son  beau-frère. 

(i)  Cette  énumération,  comme  celle  qui  précède,  est  empruntée  à  un  carnet  de  notes  ayant 
appartenu  à  Tamberlick,  et  qui  est  aujourd'hui  la  propriété  de  M""^  Galezowska. 
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M.  de  Lesseps  était  à  cette  époque  consul  de  France  à  Barcelone.  Il  manifesta 
à  1  égard  de  Tamberlick  des  sentiments  d'amitié  qui  ne  devaient  jamais  se 
démentir,  et  qui  contribut;rent  peut-être  à  développer  dans  le  cœur  du  chanteur 
le  profond  amour  qu'il  devait  vouer  à  la  PVance. 

Les  principales  oeuvres  qu'il  créa  à  Barcelone  sont  :  Torqiialo  Tasso,  Vllaliana 
in  Algeri  et  le  Siège  de  Corinthe. 

D'Espagne,  Tamberlick  s'en  fut  en  Angleterre. 

C'était  au  commencement  du  printemps  de  1850,  au  début  de  la  «  season  ». 
Les  deux  compagnies  lyriques  de  Londres  luttaient  de  toutes  leurs  forces  pour 
capter  la  faveur  du  public. 

Une  annonce  parue  dans  le  programme  de  l'Opéra  Royal  Italien  de  Covent 
Garden  fît  savoir  que  le  signor  Tamberlick,  du  théâtre  San  Carlo  de  Naples  et 
du  Grand  Opéra  de  Barcelone,  ferait  ses  débuts  le  4  avril. 

Le  public  ne  savait  rien  des  succès  que  pouvait  avoir  remportés  le  nouveau 
ténor  en  Italie  ou  dans  l'autre  péninsule.  La  seule  investiture  qui  comptait  pour 
Londres  était  celle  de  Paris,  où  Tamberlick  était  tout  à  fait  inconnu. 

En  outre,  il  y  avait  à  ce  moment  à  Londres  des  ténors  déjà  célèbres. 

A  Covent  Garden,  Mario,  qui  était  en  pleine  possession  de  sa  voix  et  de  son 
talent,  tenait  tous  les  grands  rôles  du  répertoire.  Il  était  doublé  par  Maralti,  un 
fort  ténor  ;  il  y  avait  encore  Luigi  Mei,  Soldi  et  Lavia. 

Au  théâtre  concurrent  —  Her  Majesty's  Opéra  —  se  trouvaient  engagés  Cal- 
zolari  et  Sims  Reeves  —  en  pleine  maturité  de  leur  talent,  —  Beucarde,  etc. 

On  ne  voyait  pas  très  bien  en  quoi  le  besoin  d'un  nouveau  ténor  pouvait  se 
faille  sentir. 

Aussi  ne  monta-t-on  pas  une  nouvelle  œuvre  en  son  honneur.  On  ne  le  chargea 
même  pas  de  remplacer  dans  l'un  de  ses  rôles  un  ténor  en  vogue. 

On  reprit  simplement  Masa/n'e/Zo  (la  Muette),  que  Mario  avait  chanté  l'année 
précédente. 

Les  rôles  furent  distribués  un  peu  à  la  diable,  à  l'exception  de  ceux  d'Elvire  et 
de  Pietro,  que  chantaient  M™^  Castillan  et  l'excellent  baryton  Massol. 

Enfin,  au  lieu  de  choisir  pour  les  débuts  du  nouveau  ténor  une  représentation 
hors  série,  ainsi  qu'on  le  faisait  toujours  lorsqu'un  artiste  de  talent  paraissait 
pour  la  première  fois,  la  direction  le  produisit  un  soir  d'abonnement.  On  était 
aux  approches  de  Pâques,  le  grand  monde  s'abstint.  La  salle  n'était  qu'à  moitié 
pleine. 

Tamberlick,  un  peu  énervé,  appréhendait  de  débuter  dans  des  conditions  aussi 
défavorables. 

Mais  l'étendue  et  l'éclat  de  sa  voix  magnifique,  sa  puissance,  son  égalité  par- 
faite depuis  le  grave  jusqu'.au  registre  aigu,  sa  diction  étonnante,  son  jeu  ex- 
pressif, toutes  ces  qualités  étonnèrent,  puis  transportèrent  le  public. 

Il  chanta  avec  un  tel  charme  la  barcaroUe  du  2^  acte,  que  le  public,  électrisé, 
la  lui  redemanda.  Son  duo  avec  Pietro  fut  également  bissé.  Enfin  la  berceuse  de 
l'acte  IV  déchaîna  un  enthousiasme  formidable. 

Après  le  baisser  du  rideau,  il  fut  rappelé  plusieurs  fois.  Tamberlick  venait  de 
remporter  un  succès    sans  précédent. 

Un  critique,  qui  s'était  égaré  dans  la  salle  le  jour  de  ces  débuts  subi^eptices, 
écrivait,  en  parlant  de  Tamberlick:  «  Son  organeest  remarquablement  puissant, 
('  d'une  égalité  parfaite,  et  il   se  sert  avec  grand  effet  des   notes  de  poitrine    jus- 
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((  qu'à  Vut.  Sa  voix  dans  les  notes  de  médium  est  ronde,  pleine  et  parfaitement 
((  souple.  Son  timbre  est  splendide.  C'est  un  artiste  de  tout  premier  ordre.  Il 
((  chantera  encore  mieux  les  vrais  opéras  italiens  qu'une  adaptation  même  ita- 
((  lienne  d'un  opéra  français.  Comme  acteur,  Tamberlick  nous  a  rappelé  la 
«  fougue  et  l'énergie  de  Roger.  lia  été  applaudi  à  outrance,  et  il  peut  être  à 
((  juste  titre  fier  de  l'accueil  qu'on  lui  fit.  » 

Le  mardi  1 6  avril  suivant,  Tamberlick  se  faisait  entendre  dans  un  véritable 
opéra  italien  :  Norma. 

Il  parut  entre  M"^^  Grisi  et  Cari  Formes. 

Le  rôle  de  Pollion  avait  été  dédaigné  par  tous  les  ténors  qui  avaient  succédé 
à  Rubini.  Tamberlick  l'accepta,  et  démontra  qu'il  était  à  même  de  déployer  une 
intensité  d'expression  égale  à  son  illustre  partenaire. 

Dans  le  grand  air  du  premier  acte,  son  énergie  et  sa  passion  déchaînèrent 
l'auditoire.  Dans  les  duos,  Tamberlick  partagea  les  honneurs  du.  succès  avec 
l'idéale  Norma  qu'était  M™^  Grisi. 

Le  même  soir,  il  chanta  dans  Masaniello^  donnant  ainsi  la  preuve  d'une 
endurance  extraordinaire. 

Le  jeudi  suivant,  i8  avril  18^0,  grande  soirée  de   gala. 

Don  Juan  devait  être  chanté  par  M"^^^  Grisi,  Castellan,  et  par  Mario,  Tambu- 
rini,  Formes,  etc. 

Au  dernier  moment,  Mario  fît  annoncer  qu'il  était  souffrant.  Personne  ne  se 
méprit  sur  les  causes  de  cette  indisposition. 

Tamberlick  chanta  à  sa  place  le  rôle  de  Don  Ottavio.  Chacun  sait  que,  dans  la 
partition  de  Mozart,  le  personnage  de  Don  Ottàvio  est  un  des  plus  effacés.  Il  a 
toutefois  un  morceau  sublime  à  chanter  :  a  11  mio  tesoro  » . 

Lorsqu'on  fut  arrivé  à  cette  scène,  tout  papotage  cessa  dans  les  loges.  Les  au- 
diteurs se  demandaient  avec  intérêt  de  quelle  façon  Tamberlick  allait  interpréter 
leur  air  favori,  après  Mario. 

Dès  les  premières  mesures,  la  cause  était  gagnée,  et  lorsque  l'aria  fut  terminée, 
la  salle  entière  se  leva  et  salua  Tamberlick  d'une  immense  ovation.  Rempli  d'une 
orgueilleuse  émotion,  Tamberlick  recommença  le  morceau. 

Le  23  avril,  nouveau  succès  dans  Zora.  C'est  sous  ce  titre  que  se  donnait  à 
Londres  le  Moïse  de  Rossini.  Mais,  pour  ne  pas  froisser  les  sentiments  religieux 
des  Anglais  (i),  on  remplaçait  l'Egypte  par  l'Assyrie... 

Le  surlendemain,  on  donna  la  Donna  delLago  (Rossini)  ;  Mario  faisait  le  roi 
Jacques  et  Tamberlick  chantait  Roderick.  Ce  dernier  rôle  avait  été  écrit  pour 
fort  ténor,  mais,  comme  on  n'avait  pas  trouvé  d'interprète  capable  de  le  chanter, 
il  avait  été  transposé  pour  baryton.  Tamberlick  le  chanta  dans  le  ton  original, 
et  son  grand  air  lui  valut  une  ovation. 

A  la  suite  de  cet  opéra,  Tamberlick  chanta  encore  des  fragments  de  Masa- 
niello. 

Le  18  mai,  Nabuco  {Nabucodonosor  de  Verdi)  lui  valut  un  nouveau  succès. 

Le  23  mai,  eut  lieu  une  représentation  ào. Robert  le  Diable  où  se  fixa  définitive- 
ment la  réputation  de  Tamberlick. 

(i)  On  sait  qu'en  raison  de  la  difficulté  qu'on  éprouve  à  monter  en  Angleterre  une  pièce  bibli- 
que, Samson  et  Dalila  n'a  pas  encore  été  joué  dans  un  pays  où  pourtant  l'auteur  d'Henry  F/// est 
persona  grata... 
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Jamais  l'œuvre  de  Meyerbeer  n"avait  réuni  une  pareille  interprétation  : 

Alice,  M"""  Grisi. 

Isabella,  M""'  Castellan. 

Elena,  M'"-'  Taglioni. 

Robert,  MM.  Tamberlick. 

Rambaldo,  Mario. 

L'abbé,  Tagliafico. 

Herald,  Massol. 

Bertram,  Cari  Formes. 

Tamberlick  connut  ce  soir-là  les  joies  du  triomphe. 

La  représentation  ne  dura  pas  moins  de  cinq  heures. 

Jamais  on  n'avait  vu  mise  en  scène  plus  riche  ni  décors  plus  beaux. 

Cette  représentation  fut  considérée  à  cette  époque  comme  un  événement  mé- 
morable. 

Dèsl'hiver  1850-51,  Tamberlick  chanta  à  Pétersbourg,  où  il  devait  revenir 
régulièrement  pendant  dix-huit  années  consécutives. 

Nous  n'avons  rien  trouvé  de  précis  au  sujet  de  ses  débuts  en  Russie,  mais, 
grâce  à  Tobligeance  de  M"'*^  Galezowska,  fille  de  l'illustre  chanteur,  nous  avons 
pu  prendre  copie  de  son  premier  engagement. 

Nous  endonnons  le  texte  compléta  la  suite  de  cette  étude. 

La  musique  classique  allemande  était  peu  familière  à  Tamberlick.  Les  dilet- 
tantes anglais —  plus  heureux  que  les  amateurs  parisiens  en  l'an  de  grâce  1904,  — 
pour  qui  l'on  montait  le  Freyschûl^^  pouvaient  se  demander  comment  il  interpré- 
terait Weber. 

C  est  en  mai  185 1  que  cet  admirable  chef-d'oeuvre  fut  donné  à  Covent  Garden 
avec  Tamberlick  (Max),  Formes  (Gaspard),  M""^^  Castellan  (Agathe),  Bertrandi 
(Annette).  Le  succès  fut  énorme.  Tamberlick  sentit  toute  la  beauté  de  cette  mu- 
sique et  la  rendit  en  artiste.  L'air  du  premier  acte  fut  bissé. 

Un  mois  plus  tard,  c'était  le  tour  de  Beethoven.  Après  le  Freyschiiti,  Fidelio. 
Tamberlick  eut  dans  Florestan  un  succès  d'enthousiasme  (i). 


II 

En  octobre  1852,  Tamberlick  fut  définitivement  attaché  à  la  troupe  d'opéra 
italien  à  Pétersbourg. 

Cette  troupe  n'était  pas  très  brillante.  La  partie  féminine  laissait  particuhère- 
ment  à  désirer.  On  comptait  sur  le  retour  de  Mario  pour  en  relever  le  niveau 
artistique. 

En  attendant  Mario,  les  Russes  acclamèrent  Tamberlick. 

(i)  La  XV«  Soirée  de  V orchestre  (*j  est  extrêmement  courte. 

Voici  comment  elle  débute. 

«  On  joue  le  Fidelio  de  Beethoven, 

«  Personne  ne  parle  à  l'orchestre.  Les  yeux  de  tous  les  artistes  étincellent,  ceux  des  simples 
«  musiciens  restent  ouverts,  ceux  des  imbéciles  se  ferment  de  temps  en  temps. 

«  Tamberlick,  engagé  pour  quelques  représentations  par  le  directeur  de  notre  théâtre,  chante 
«  Florestan.  Il  révolutionne  la  salle  dans  son  air  de  la  prison.  »  • 

C)  Les  Soirées  ds  l'orchestre,   par  Hector  Berlioz,  à  Paris,  chez  Michel  Lévy,  l853. 
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Ce  chanteur  joignait  à  une  organisation  exceptionnelle  un  zèle  ardent  qui  le 
poussa  toujours  sur  la  voie  du  progrès.  Dans  Otello,  il  souleva  une  tempête 
d  enthousiasme,  et  Vid  qu'il  S  poussa  de  toute  la  force  de  sa  poitrine  dans  le 
duo  avec  lago  mit  Pétersbourg  à  ses  pieds. 

Cependant  Mario  avait  fait  sa  rentrée  dans  les  premiers  jours  de  1853.  La 
gloire  de  Tamberlick  n'en  souffrit  aucunement,  et  dans  Carlo  il  Temerario  (titre 
sous  lequel  on  donnait  Guillaume   Tell...)  il  remporta    un    succès  formidable. 

Il  reparut  à  Covent  Garden  dans  Masaniello  (la  Muette),  puis  dans  Norma. 
Jamais  le  rôle  de  PoUion  n'avait  été  si  magnifiquement  interprété  depuis 
Donzelli. 

Après  Guillaume  Tell  il  chanta  Maria  di  Rohan. 

Le  rôle  de  Chalais  était  inférieur  à  son  talent,  mais  il  l'interpréta  avec  rési- 
gnation. 

Sa  vogue  était  telle   qu'il  fut  d'ores  et  déjà  engagé  pour  Tannée  suivante. 

L'Alboni,  qui  venait  de  faire  une  tournée  triomphale  en  Amérique,  arriva  à 
l'improviste  à  Londres,  et  son  étoile  fit  un  peu  pâlir  celle  des  chanteurs  qui  l'en- 
touraient :  Tamberlick,  Belleti  et  Ronconi. 

Le  27  juin  1853,  fut  donnée,  sous  la  direction  de  Berlioz,  une  représentation 
de  Benvenuto  Cellini. 

La  reine  'V^ictoria,  le  prince  Albert,  le  roi  et  la  reine  de  Hanovre  occupaient 
la  loge  royale  de  Covent  Garden. 

Le  duo  du  3*^  acte  fut  chanté  avec  une  telle  passion  par  M'"^  Julienne  et  Tam- 
berlick qu'une  voix  cria  :  Encore  !  et  cela  malgré  la  présence  des  augustes 
spectateurs. 

En  juillet,  Tamberlick  chanta  le  Prophète,  succédant  à  Mario  dans  le  rôle  de 
Jean  de  Leyde. 

C'est  dans  ce  rôle  qu'il  fit  sa  rentrée  le  i*^''  octobre  à  Pétersbourg.  Sa  voix 
était  d'une  puissance  et  d'une  étendue  extraordinaires,  et  la  salle  fut  enthou- 
siasmée. 

Peu  après,  il  chanta  Robert  le  Diable  avec  un  mjême  succès. 

Les  deux  opéras  de  Meyerbeer  alternaient  sur  l'affiche  avec  /  Martiri  et 
Otello.  Seulement  à  Pétersbourg  le  Prophète  s'appelait  :  Scènes  du  siège  de 
Gand  !... 

En  avril  1854,  Tamberlick  revint  à  Londres  et  y  chanta  le  même  répertoire 
que  précédemment. 

Le  18  juillet  de  cette  année-là,  il  devait  chanter  dans  un  concert  où  l'on 
donnait  le  Stabat  Mater  de  Rossini.  Par  suite  d'un  changement  dans  le  pro- 
gramme, la  salle  devint  un  peu  houleuse. 

Tamberlick,  qui  était  d'un  caractère  vif,  se  leva,  jeta  sa  musique  et  se  retira... 

En  septembre  il  remporte  un  nouveau  succès  dans  E^rnani  ;  puis,  voyageur 
infatigable,  il  repart  pour  Pétersbourg,  où  il  reparaît  dans  Otello,  le  Prophète 
et  Poliuto. 

Le  8/20  février  1855,  eut  lieu  une  représentation  à  son  bénéfice.  On  donnait 
Rigoletto.  Tamberlick  avait  à  lutter  contre  le  profond  souvenir  laissé  par 
Mario.  Il  réussit  complètement,  et  de  chaleureux  applaudissements  lui  prou- 
vèrent combien  son  beau  talent  était  apprécié  à  Pétersbourg. 

Le  22 -avril,  ouverture  de  la  saison  italienne  à  Londres.  Tamberlick  chante 
dans  Fidclio,  dans  Ernani,  il  Trovalore,  etc. 
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Cette  saison  fut  coupée  par  l'exode  de  la  troupe  du  Théâtre-Italien  de 
Londres,  pour  inaug-urerà  Pétersbourg  le  nouveau  théâtre.  La  pièce  d'ouverture 
était  la  dernière  œuvre  de  Meyerbeer  :  VFjoile  du  Nord,  qui  fut  pour  Tamberlick 
l'occasion  d  un  nouveau  succès. 

De  retour  en  Angleterre,  il  prend  part  à  un  concert  à  Manchester. 

Mais  en  octobre  la  saison  italienne  reprend  à  Pétersbourg.  Nouveau  voyage 
en  Russie.  Tamberlick  se  ressent  un  peu  de  la  fatigue  provoquée  par  ces 
déplacements  fréquents.  Quelques  critiques  remarquent  qu'il  entremêle  son 
chant  de  notes  un  peu  forcées,  qu'il  fait  vibrer  à  outrance.  Ce  sont  d'ailleurs 
ces  notes  que  le  public  prend  pour  des  accents  passionnés  et  qu'il  applaudit  le 
plus... 

La  réouverture  s'est  effectuée  avec  Riooletto.  Tamberlick  est  forcé  de  bisser 
la  cavatine  du  dernier  acte,  et  la  salle  redemande  également  le  fameux  quatuor. 

Dans  /  Lombardi,  Tamberlick  partage  son  succès  avec  M""  Loti  délia  Santa. 

Mais  Tamberlick  est  las  de  faire  la  navette  entre  Londres  et  Pétersbourg. 
Il  veut  contempler  de  nouveaux  horizons,  et  contracte  un  engagement  de  1 3  mois 
pour  Rio  de  Janeiro,  à  raison  de  25.000  francs. 

Avant  son  départ  pour  l'Amérique,  il  chante  encore  à  Londres  au  Lyceum,  où 
il  reprend  les  rôles  de  son  répertoire. 

Il  prend  contact  avec  les  Brésiliens  en  août  1856  et  remporte  un  éclatant  succès 
dans  Olello. 

Mais  le  théâtre  de  Rio  ne  marche  pas,  et  au  commencement  de  Tannée  1837, 
Tamberlick  fait  ses  adieux  au  public  brésilien. 

Il  inaugure  le  théâtre  de  Buenos-Ayres. 

Il  est  demandé  à  Montevideo  et  y  chante  la  Traviata  pour  l'inauguration  du 
théâtre. 

Pendant  son  séjour  en  Amérique,  il  avait  signé  un  nouvel  engagement  pour 
Pétersbourg,  et,  avant  de  s'y  rendre,  il  rentre  à  Londres,  séjourne  à  Paris,  et 
achète  deux  maisons  dans  le  plus  beau  quartier  de  Bruxelles,  où  il  se  propose 
devenir  se  reposer  dès  que  son  engagement  à  Pétersbourg  l'aura  rendu  libre. 

Avant  son  départ  pour  le  Brésil,  Tamberlick  avait  été  pressenti  par  Meyerbeer, 
qui  voulait  le  faire  entrer  à  l'Opéra  de  Paris  pour  y  chanter  son  répertoire. 

On  a  dit  qu'un  engagement  de  144.000  francs  par  an  avait  été  offert  au  célèbre 
ténor,  et  qu'effrayé  de  chanter  dans  une  langue  qui  ne  lui  était  pas  familière,  il 
avait  craint  un  échec  et  avait  refusé. 

Tamberlick  tenait  pourtant  beaucoup  à  obtenir  à  Paris  la  consécration  de  ses 
succès,  et,  lors  de  son  retour  d'Amérique,  des  négociations  furent  engagées  avec 
M.  Cazaldo,  directeur  du  Théâtre-Italien. 

Il  accomplit  toutefois  son  engagement  à  Pétersbourg  (hiver  1 857-1858),  où  il 
chanta  Don  Giovanni  avec  un  succès  prodigieux.  Il  eut  un  grand  succès  dans 
Fra  Diavolo  et  chanta  triomphalement  Oiello  pour  son  bénéfice. 

Son  engagement  fut  renouvelé  pour  trois  ans... 

A  cette  époque,  il  fut  également  pressenti  pour  aller  faire  une  tournée  dans 
l'Amérique  du  Nord  ;  l'engagement  fut  même  signé,  mais  il  n'eut  pas  de  suite. 

Il  lui  fallait  Paris  d'abord^ 

Au  mois  d'août  suivant,  on  donnait  Scipho  de  Gounod,  avec  M""s  Viardot.  Cas- 
tellan,  MM.  Tamberlick,  Tamburini,  Marcelti  et  Stigelti. 

Cette  œuvre  n'eut  pas  plus  de  succès  qu'en  France. 
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Les  journaux  disent  que  Tamberlick  fit  des  prodiges  pour  réchauffer  le  rôle  de 
Phaon. 

Cette  année-là,  Tamberlick  chanta  encore  Otello,  la  Juive,  avec  M"^^  Viardot 
Garcia. 

Tamberlick  n'avait  pas  encore  créé  de  rôle  dans  une  œuvre  nouvelle. 

Meyerbeer,  après  avoir  fait  de  mauvais  opéras  allemands  en  Allemagne,  s'en 
fut  en  Italie  confectionner  de  médiocres  opéras  italiens,  et  devint  à  Paris  bon 
compositeur  français...  Il  ne  fit  rien  pour  l'Angleterre. 

En  moins  de  six  mois,  Rossini  avait  gagné  une  fortune  à  Londres  (1823 \ 
Depuis,  il  s'était  installé  à  Paris,  avait  donné  Guillaume  Tell  (182g)  et  s'était 
astreint  à  ne  plus  composer. 

En  1838,  un  musicien  français,  Louis-Antoine  Julien,  avait  été  s'établir  en 
Angleterre. 

Né  à  Sisteron  en  1812,  Julien  avait  réussi  à  entrer  au  Conservatoire,  où  il  fut 
élève  d'Halévy.  Il  aimait  bien  la  musique  légère,  mais  le  seul  mot  de  contrepoint 
lui  faisait  dresser  les  cheveux  sur  la  tête.  Ne  pouvant  poursuivre  —  dans  ces  con- 
ditions —  de  sérieuses  études  musicales,  Julien  dut  quitter  le  Conservatoire. 

Il  devint  chef  d'orchestre  du.  Jardin  turc,  composa  de  la  musique  de  danse,  fit 
des  arrangements  sur  les  opéras  en  vogue,  et  perpétra  certain  quadrille  sur  les 
Huguenots  qui  fit  danser  toute  une  génération. 

Criblé  de  dettes,  Julien  quitta  Paris  et  s'en  fut  à  Londres.  Il  y  recruta  un  or- 
chestre, organisa  des  concerts-promenades  qui  firent  fureur,  monta  une  maison 
d'édition,  ce  qui  était  une  excellente  combinaison  pour  faire  paraître  ses  œuvres. 

Ses  tournées  en  Angleterre  furent  fructueuses,  et  il  fit  fortune. 

Mais  le  malheureux  avait  composé  un  opéra  :  Pietro  il  Grande.  Aucun  théâtre 
ne  voulant  le  monter,  il  résolut  de  le  mettre  en  scène  lui-même,  et  c'est  ainsi 
qu'en  1852  il  donna,  à  ses  frais,  la  première  représentation  de  son  œuvre,  avec 
Tamberlick  dans  le  principal  rôle. 

Cet  opéra  était  maladroitement  écrit,  il  avait  des  défauts  énormes,  mais  n'é- 
tait pas  dénué  de  toute  inspiration. 

Quoi  qu'il  en  soit,  Pietro  il  Grande  tomba. 

Cette  chute  coûta  16.000  livres  à  Julien. 

Après  avoir  reconstitué  sa  fortune,  Julien  la  perdit  de  nouveau.  Harcelé  par 
les  créanciers,  il  finit  par  se  tuer,  en  1860. 

{A  suivre.)  Henri  Brody. 


Le  Quatuor  à  cordes  en  «  fa  «  majeur  de  M.  Maurice  Ravel. 

La  nouvelle  œuvre  du  très  remarquable  compositeur  qu'est  M.  Maurice 
Ravel  vient  de  remporter,  à  la  Société  Nationale,  un  vif  succès.  L'auteur  y  a  fait 
preuve,  non  seulement  de  ces  qualités  de  délicatesse  et  d'originalité  que  déce- 
laient ses  compositions  antérieures,  mais  encore  d'un  remarquable  sentiment 
de  la  pureté  de  la  ligne  et  de  l'équilibre  architectural. 

Il  a  adopté,  pour  ce  quatuor,  une  forme  cyclique  assez  libre,  très  heureuse  du 
reste,  comme  le  montrera  la  courte  analyse  qui  suit.  Mais    ce  que  l'analyse  ne 
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saurait  montrer,  c'est  la  liberté  d'invention,  le  style  souple  et  expressif,  l'ingé- 
nieuse variété  du  tout.  La  publication  très  prochaine  de  la  partition  permettra 
d'ailleurs  de  mieux  apprécier  l'œuvre,  et  les  présentes  indications  n'ont  d'autre 
but  que  de  montrer,  le  plus  simplement  possible,  la  filiation  et  le  développement 
des  motifs  sur  lesquels  celle-ci  est  construite. 

Le  thème  initial  du  premier  mouvement  [Modéré,  très  doux)  a  une  allure  pai- 
sible et  gracieuse.  En  voici  le  dessin  caractéristique  : 
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Ce  dessin  devient  (mesure  g  et  suivantes)  plus  expressif  : 
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et  donne,  bientôt  après,  naissance  à  une  forme  dérivée,  plus  fiévreuse 
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Après  un.  court  développement  de  C,  A   reparaît  sous  un  aspect  légèrement 
modifié,  qui  sera  désormais  le  plus  usuel  : 

Cf.  D 
I 1 
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Le  calme  revient  bientôt  et,  après  quelques  échos  de  plus  en  plus  affaiblis  du 
thème  A  (toujours  sous  sa  forme  nouvelle  dont  le  triolet  caractéristique  finit 
par  persister  seul),  le  deuxième  thème  se  présente  : 
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Il  est  énoncé,  comme  on  le  voit,  par  le  premier  violon  que  double  l'alto  à 
deux  octaves  au  grave  ;  le  second  violon  fait  entendre  un  trémolo  brisé  entre  ces 
deux  parties  chantantes,  et  le  violoncelle  ne  fait  qu'indiquer,  de  place  en  place, 
l'harmonie  de  ré  mineur  (mode  éolien,  avec  ut  fl). 

Le  second  violon  reprend  ce  thème,  après  quoi  commence  le  développement. 
Le  deuxième  thème  est  traité  seul  d'abord,  puis  le  premier  vient  s'y  associer  en 
contrepoint  renversable  très  libre.  Après  revient  le  dessin  B,  en  fa  majeur,  à 
l'alto,  puis  en/ab  mineur  au  premier  violon  que  double,  à  deux  octaves,  le 
violoncelle.  Le  deuxième  thème  reparaît  ensuite,  sous  un  aspect  mélodique  assez 
modifié,  au  violoncelle,  puis  monte  progressivement,  en  prenant  peu  à  peu  la 
forme  du  dessin  A  bis  auquel  le  triolet  caractéristique  Tapparentait  déjà.  La  fin 
de  ce  crescendo  ramène  le  premier  thème,  assez  déformé  d'abord,  puis  sous  son 
aspect  primitif  A  et  de  nouveau  en  fa  majeur.  Cette  réexposition  se  continue, 
avec  des  modulations  différentes,  mais  dans  l'ordre  le  plus  régulier.  Quand  le 
thème  D  reparaît,  il  est  harmonisé  non  plus  en  ré  mineur,  mais  en  fa  majeur 
(le  violoncelle  pizzicato  fait  entendre  ut-fa^  au  lieu  de  la-ré).  La  réexposition 
est  suivie  d'une  coda  bâtie  avec  des  fragments  du  développement  précédent 

Le  Scherio  est  d'une  forme  assez  spéciale,  que  l'on  pourrait  comparer  par 
exemple  à  celle  du.  Scherzo  du  Quintette  {op.  34)  de  Brahms.  Les  deux  éléments  en 
sont  exposés  consécutivement  et  se  développent  l'un  à  côté  de  l'autre.  Il  est  à 
remarquer  que  les  thèmes  cycliques  ne  se  présentent  nulle  part  dans  ce  mouve- 
ment. 

Le  premier  thème  est  exposé  en  pizzicati  {la  mineur)  : 
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Le  deuxième,  au  contraire,  est  très  chanté  : 
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On  remarquera  l'amusant  parti  pris  de  superposition  des  rythmes  binaire  et 
ternaire. 

Le  trio,  lent,  est  construit  sur  une  large  phrase  très  expressive  qu'exposent 
successivement  les  divers  instruments,   toujours  dans  l'aigu  de  leur   registre. 

F  intervient,  préparant  de  très  loin  le  retour  du  Scherio^  dont  le  thème  E  s'es- 
quisse peu  à  peu  à  la  basse,  pour  bientôt  s'associer  au  thème  du  trio.  Le  retour 
du  Scherzo  ne  comporte  aucune  remarque  particulière. 

UAndante  {sol  [,  majeur)  affecte  la  forme  ordinaire  du  lied.  Le  thème  en  est 
très  classique  d'inspiration  comme  de  coupe.  De  place  en  place,  revient  un  écho 
paisible  du  principal  thème  cyclique  (forme  A  bis). 

Le  Filiale  débute  en  ré  mineur  et  finit  en  fa  majeur.  Un  nouveau  thème  y 
intervient  d'abord  : 

Agité 
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et  se  développe,  tandis  que  le  violoncelle  marque,  en  énergiques  pt^iicati,  un 
large  rythme,  fort  curieux  et  dont  le  rôle  sera  des  plus  importants  dans  la  coda 
terminale.  Vient  ensuite,  à  5/4,  une  préparation  du  thème  cyclique  A,  qui  peu 
après  rentre  en  si  t'  majeur,  sous  une  forme  écourtée  et  modifiée  (à  3/4)  qui  rap- 
pelle assez  le  dessin  C,  et  s'associe  à  un  dessin  apparenté  à  D,  formant  ainsi  une 
période  nouvelle,  de  deux  membres  distincts,  qui  constitue  le  deuxième  thème  du 
Finale.  Suit  un  développement  de  G,  au  cours  duquel  revient,  fragmenté,  le 
deuxième  thème  du  Finale.  Plus  loin  le  thème  cyclique  D  prépare  le  retour  de  ce 
deuxième  thème,  au  complet,  en  fa  majeur.  Après  une  nouvelle  réapparition  de 
D  au  premier  violon  doublé,  comme  à  la  première  présentation,  par  lalto, 
commence  une  longue  coda  construite  sur  G.  L'alto  rappelle,  au  cours  de  cette 
coda,  le  thème  del'Andante  ;  les  dernières  mesures,  très  agitées,  contiennent  la 
figure  rythmique  du  violoncelle  plus  haut  signalée,  qui  donne  à  la  conclusion  une 
très  grande  puissance. 

M.-D.  Calvocoressi. 


J.-S.  Bach  :  La  Passion  selon  saint  Jean, 

AU    CONSERVATOIRE. 

La  Passion  SELON  saint  Jean,  de  J.-S.  Bach,  que  la  Société  des  Concerts  du 
Conservatoire  nous  a  fait  entendre  le  vendredi  i"^''  avril,  a  été  exécutée  pour  la 
première  fois,  selon  toute  vraisemblance,  le  7  avril  1724.  C'est  une  œuvre  qui 
contrarie  quelques-unes  de  nos  idées  modernes,  et  qu'il  est  très  difficile  de  juger 
équitablement.  On  n'en  saisit  pas  bien  l'unité  ;  et  le  plan  d'après  lequel  les  formes 
musicales  sont  réparties  sur  les  paroles  ne  laisse  pas  d'étonner  un  peu.  La  situa- 
tion du  compositeur  était  évidemment  difficile  :  il  avait  à  respecter  un  texte  qui 
n'était  pas  fait  pour  la  musique  et  auquel  il  ne  pouvait  cependant  rien  changer 
d'essentiel;  en  outre,  l'usage  lui  imposait  certaines  formes  (récitatif,  chœur,  air) 
dans  des  cas  déterminés  ;  mais  pourquoi  écrit-il  des  chœurs  si  nombreux,  si 
étendus,  si  formidables,  sur  certaines  paroles  qui  parfois  ne  les  justifient  nulle- 
ment?' Il  a  eu  assez  de  génie  pour  faire  chanter  Jésus  et  ne  pas  le  rendre  ridicule; 
mais  de  la  Passion  et  de  la  mort  de  Jésus  (que  saint  Jean,  parmi  les  quatre 
évangélistes,  a  le  moins  bien  exprimées),  nousdonne-t-il  un  sentiment  suffisant? 
De  cette  œuvre  énorme,  faite  cependant  de  morceaux  détachés  qui  rappellent 
l'oratorio  italien,  se  dégage-t-il  toute  la  force  dramatique,  toute  la  tendresse  et 
toute  la  poésie  que  comporte  un  pareil  sujet  ?  Ph.  Spitta  faisait  des  réserves,  que 
je  lui  ai  entendu  formuler  de  vive  voix,  et  dont  on  trouve  un  écho  discret  dans 
l'étude  considérable  qu'il  a  consacrée  à  la  Passion  selon  saint  Jean  (au  tome  II  de 
sa  grande  Biographie  de  Bach,  p.  348  et  suiv.)  :  «  Il  ne  faut  pas  oublier,  dit-il, 
que  c'est  de  la  musique  d'église  ».  Ce  que  Spitta  ne  voulait  point  reconnaître  et  ce 
qu'il  ne  dit  pas,  c'est  que  Bach  n'écrit  pas  bien  pour  les  voix.  Il  était  souvent  amené 
à  les  employer  là  où  un  compositeur  moderne  userait  de  l'orchestre  seul,  mais 
il  les  a  presque  toujours  traitées  avec  mépris,  ou  avec  une  complète  indifférence 
pour  leur  charme  spécial  II  leur  fait  franchir  à  chaque  instant  des  intervalles 
bizarres,  les  mène  rudement  et  leur  impose  les  mêmes  dessins  mélodiques  qu'au 
quatuor;  au  n"  13,  le  soprano  répète  exactement  ce  que  viennent  de  dire  les 
flûtes  : 


Allegro 
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Ailleurs,  Bach  a  l'idée  singulicre  d'employer  la  voix  du  ténor  pour  un  effet  qui 
eût  été  mieux  à  sa  place  dans  1  orchestre  : 


Pour    Jé-sus,      Pi-      late      or- don-     na    qu'on  le  frappât 
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de  verges. 


M.  Marty  et  son  orchestre  ont  montré,  dans  l'exécution  de  cette  grande  oeuvre, 
leurs  qualités  habituelles.  Il  y  a  cependant  certaines  subordinations  de  valeurs, 
dans  la  sonorité  des  divers  groupes,  qui  ne  m'ont  pas  paru  bien  observées.  J'en 
citerai  un  exemple  caractéristique.  Dans  l'introduction  et  presque  tout  le  premier 
morceau,  règne  un  dessin  obstiné  du  quatuor  qui  est  le  suivant  : 
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Il  me  paraît  évident  que  ce  dessin  du  quatuor  est  comme  une  teinte  de  fond 
dans  un  tableau,  et  que,  jusqu'à  indication  contraire  et  formelle  du  compositeur, 
il  doit  se  tenir  dans  la  pénombre,  pour  laisser  ressortir  le  hautbois  et  la  flûte. 
MM.  les  violonistes  du  Conservatoire  le  considèrent  comme  une  valeur  de  pre- 
mier plan,  et,  en  cela,  ils  me  paraissent  faire  un  vrai  contre  sens.  En  plusieurs 
autres  passages  ils  ne  s'effacent  pas  assez.  Les  voix  sont  couvertes  ;  de  la  loge 
où  j'étais,  on  n'entendait  pas  un  mot  des  paroles,  tout  était  brouillé  dans  une 
tempête  de  contrepoint.  Je  suis  convaincu  que  la  partition  a  besoin  d'être  étu- 
diée en  vue  d'une  mise  au  point  définitive  Le  rôle  du  chef  d'orchestre  est  de 
/epenser  lœuvre  du  grand  compositeur  et  de  la  voir  d'ensemble  après  avoir  déter- 
miné la  valeur  relative  de  toutes  ses  parties.  C'est  ce  que  fait  admirablement 
M.  Weingartner  quand  il  dirige  une  symphonie  de  Berlioz,  et  ce  qu'on  peut  faire 
aussi  pour  Bach,  quand  on  l'exécute  au  concert  (à  l'église  ce  ne  serait  pas  aussi 
nécessaire). 

Une  autre  difficulté,  qui  ne  me  paraît  pas  résolue,  est  celle  des  points  d'orgue. 
On  sait  qu'un  certain  nombre  de  choeurs  ont,  à  la  fin  de  chaque  membre  de 
phrase,  un  point   d  orgue.  Quelle  durée  faut-il  accorder  à  chacun  deux  ?  est-ce 
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une  durée  ad  libitum  }  M.  Marty  se  borne  à  ajouter  un  temps  de  plus  à  la  valeur 
réelle  de  la  note.  Je  crois  (avec  Westphal)  qu'il  faudrait  ajouter  un  temps  et 
demi,  pour  obtenir  une  valeur  qui  ne  fût  pas  exactement  divisible  par  l'unité  de 
temps  employée  dans  la  mesure.  C'est  ce  que  les  anciens,  dans  leur  théorie  du 
r^^thme,  appelaient  un  rapport  ((  irrationnel  ))  ;  et,  sans  cette  interprétation,  l'é- 
criture emplo^rée  par  Bach  serait  incompréhensible. 

Je  ne  veux  pas  terminer  ces  notes  sans  adresser  des  compliments  à  M.  Laffite, 
à  M.  Daraux  et  à  M™^  Georges  Marty,  dont  la  belle  voix  de  contralto  et  le  style 
excellent  produisent  toujours  la  meilleure  impression  sur  le  difficile  public  du 
Conservatoire. 

Jules  Combarieu. 


L'enseignement   du  chant  dans  les  lycées. 


Franz  Wullner  :  Méthode  élé- 
mentaire de  Chant  choral  (traduit 
d'après  la  25"^  édition  par  G.  Hum- 
bert,  professeur  au  Conser^toire 
de  Genève.  Munich,  Ackermann). 
—  Cette  méthode  se  présente 
comme  «  élémentaire  ».  Qu'exige 
l'auteur  de  l'élève  ?  «  Un  peu  de 
voix,  un  peu  d'oreille,  un  peu  de 
connaissance  des  notes  )).  Je  ne 
crois  pas  cependant  qu'un  tel  livre 
puisse  être  comprispar  les  enfants  . 
Dès  la  première  page,  on  trouve 
les  définitions  suivantes  :  a  Une 
mélodie  est  une  série  de  sons  dont 
l'élévation  et  la  durée  sont  logique- 
ment ordonnées.  —  Un  rythme  est 
une  série  de  durées  logiquement 
ordonnées.  ))  Enfin  (même  pagei  : 
((  La  mélodie  est  un  rythme  dont  les 
durées  sont  occupées  par  une  suc- 
cession logique  de  sons.  ))  Ces  défi- 
nitions —  ^contestables  en  elles- 
mêmes  —  ne  nous  paraissent  nulle- 
ment à  la  portée  des  commençants,  qui  n'ont,  pour  tout  bagage,  qu' ci.  un  peu  de 
connaissance  des  notes  » .  En  outre,  il  ne  faut  pas  débuter,  dans  l'enseignement  du 
chant,  par  des  abstractions.  Faire  d'abord  chanter  l'élève,  par  imitation  du  maître  ; 
en  second  lieu,  lui  montrer,  au  tableau,  qu'il  y  a  des  signes  permettant  de  repré- 
senter l'air  quil  vient  de  chanter,  et  des  formes  de  notes  qui  correspondent  à  un 
mouvement  deux  fois  plus  rapide  ou  deux  fois  plus  lent  dans  l'exécution  de  l'air 
chanté  :  en  troisième  et  dernier  lieu,  donner  des  définitions  :  telle  nous  paraît  être 
la  meilleure  marche  à  suivre. 
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Ce  que  nous  louerions  certainement  dans  un  ouvrage  destiné  au  grand  public 
par  un  musicien  aussi  éprouvé  que  M.  P'ranz  Wùllner  nous  paraît  constituer, 
quand  on  s'adresse  aux  enfants,  une  méthode  franchement  mauvaise.  —  C. 


is 


Publications  nouvelles. 

Gastoué  (Amédée).  —  Coins  théorique 
et  pratique  de  plain-chant  romain  gré'^o- 
rien,  d'après  les  travaux  les  plus  récents. 
Paris,  1904,  in-8°.  —  xiv-|-22i  p.  En 
vente  au  Bureau  d'Edition  de  la  Schola 
Cantorum,  269,  rue  Saint-Jacques.  Prix  : 
8  fr. 

Le  Cours  théorique  et  pratique  de  plain- 
chant  romain  grégorien  que  M.  Amédée 
Gastoué  vient  de  publier  au  Bureau  d'E- 
dition de  la  Schola  Cantorum  est  bien  une 
des  œuvres  les  meilleures  dont  se  soit 
dans  ces  derniers  temps  enrichie  la  littérature  musicologique.  Nous  dirons  tout 
de  suite  que  ce  qui  fait  à  notre  point  de  vue  l'exceptionnel  mérite  de  ce  livre, 
c'est  la  fusion  de  deux  tendances  opposées  qui  se  rencontrent  chez  l'auteur 
et  qui  eussent  pu,  moins  habilement  équilibrées  dans  la  mise  en  oeuvre  du  pré- 
sent travail,  se  nuire  l'une  à  l'autre.  M.  Gastoué  est  un  véritable  savant  dans 
toutes  les  questions  de  musique  grégorienne,  et  il  n'est  point  de  haute  difficulté 
qu'il  ne  puisse  aborder  et  résoudre.  D'autre  part,  le  sens  pédagogique,  qu'il 
possède  au  suprême  degré,  fait  de  M.  Gastoué  un  très  estimé  professeur  de  chant 
grégorien,  dont  l'enseignement  à  la  Schola  Cantorum  est  justement  célèbre.  Bref, 
on  aurait  pu  avoir  ou  bien  un  manuel  trop  élémentaire  ou  bien  un  traité  trop 
savant.  Nous  avons  à  la  fois  un  manuel  élémentaire  et  un  traité  très  savant. 
C'est  là  la  caractéristique  de  ce  volume  et  une  qualité  peu  banale. 

Le  livre  premier,  qui  a  comme  sous-titre  :  «  solfège  et  exécution  »,  est  à  la  portée 
de  ceux  qui  ne  savent  encore  rien.  On  peut  être  ((  un  honnête  homme  )),  au  sens  que 
le  grand  siècle  attachait  à  ce  terme,  et  ignorer  tout  du  chant  liturgique.  On  peut 
même  être  un  excellent  musicien  au  jugement  du  monde  et  n'en  savoir  pas  da- 
vantage. L'auteur  suppose  donc  son  public  à  l'état  de  table  rase.,  et  c'est  de  ce 
point  de  départ  qu'il  va  le  mener,  de  notions  nouvelles  en  d'autres  notions  nou- 
velles, après  lui  avoir  enseigné  la  notation,  la  modalité  (ah  !  que  voilà  un  exposé 
bien  fait  de  la  modalité  ecclésiastique  !)  jusqu'aux  plus  délicates  spéculations  de 
la  rythmique  grégorienne. 

Il  est  entendu  que  lorsqu'on  parle  d'une  création,  d'une  chose  nouvelle,  quelle 
qu'elle  soit,  il  convient  de  dire  qu'elle  comble  une  lacune  ou  répond  à  un  besoin. 
Nous  ne  manquerons  pas  à  cette  tradition  d'une  critique  bien  faite.  Il  n'est 
que  trop  vrai,  hélas  !  qu'un  livre  comme  le  livre  de  M.  Gastoué  n'existait  pas 
encore.  Qu'importe?  nous  avons  attendu,  nous  l'avons.  Je  sais  bon  nombre  de 
grégorianisants  qui  vont  avec  lui  recommencer  leui  s  classes.  J'en  sais  d'autres  — 
ou  de  prétendus  tels  —  qui  pourraient  bien  les  commencer,  tout  simplement. 

P.  A. 
R.  M.  17 


2l8  PUBl  ICATIONS    NOUVELLES 

F.  ViGOUROUx,  prêtre  de  Saint-Sulpice  :  Psaztize?- /)o/>'o/o//e.    Paris,  Roger  et 
Chernoviz,  in-8°,  375  p. 

Les  Psaumes,  comme  l'indique  leur  nom  hébreu  {mizmôr),  sont  des  composi- 
tions rythmiques  que  l'on  chantait  avec  accompagnement  d'instruments  de 
musique.  Sauf  34  (sur  150),  ils  ont  tous  un  titre  qui,  avec  plus  ou  moins  d'au- 
thenticité, nous  fait  connaître  leur  auteur,  la  circonstance  à  laquelle  ils  se  rap- 
portent ou  la  façon  dont  ils  devaient  être  exécutés.  Le  plus  ancien  de  tous 
(psaume  lxxxix^)  est  de  Moïse  ;  les  plus  récents  sont  du  temps  d'Esdras  (5^  siècle 
avant  Jésus-Christ).  Le  grand  nom  du  roi-poète  David  les  domine.  Dans  leur 
ensemble,  ils  sont  un  des  plus  beaux  monuments  de  poésie  que  nous  connais- 
sions. Les  Psaumes  furent  traduits  d'abord  en  grec  (vers  le  milieu  du  second 
siècle  avant  Tère  chrétienne),  à  un  moment  où  les.  Juifs  avaient  perdu  l'usage 
courant  de  la  langue  hébraïque  ;  puis,  à  une  époque  difficile  à  préciser, mais  anté- 
rieure à  saint  Jérôme  [iv"  siècle)  et  qui  doit  être  celle  des  commencements  du  chris- 
tianisme, ils  furent  traduits  en  latin.  Plusieurs  siècles  après,  apparaissent  les  tra- 
ductions françaises.  Vers  l'an  1 100,  un  moine  de  Normandie  fit  une  doubleversion 
des  Psaumes  sur  deux  textes  latins  différents,  et  c'est  delà  que  sont  dérivées  toutes 
les  traductions  françaises  jusqu'au  xvi^  siècle.  Malheureusement,  quand  il  passe 
successivement  par  des  formes  aussi  différentes,  le  langage  écrit  altère  la  pensée 
plus  encore  que  le  langage  oral  quand  il  perpétue  certaines  traditions  ;  et,  par 
surcroît,  d'inévitables  inexactitudes  furent  pour  ainsi  dire  sanctionnées  par  l'auto- 
rité religieuse.  La  traduction  en  grec,  la  plus  ancienne  de  toutes,  laissait  beau- 
coup à  désirer  sur  plusieurs  points  ;  la  traduction  latine,  faite  sur  la  précédente, 
et  non  sur  l'original,  participe  à  ces  imperfections  et  les  aggrave  :  cependant 
l'Église,  attentive  seulement  à  la  doctrine,  au  dogme,  à  la  morale  —  et  non  à  la 
beauté  littéraire  ou  esthétique,  —  accepta  ((  comme  authentique  ))  une  traduction 
qui  n'était  que  1  ombre  déformée  d'une  autre  ombre.  Aussi  le  livre  de  M.  F.  Vigou- 
roux  est-il  particulièrement  intéressant  et  précieux  parce  qu'on  y  trouve  les 
psaumes  à  la  fois  en  hébreu,  en  grec,  en  latin,  en  français,  et  qu'on  peut  y 
ressaisir  non  seulement  la  pensée,  mais  la  lorme  même  employée  parles  grands 
poètes  lyriques  d'Israël.  On  y  trouve  bien  encore  cet  odieux  numérotage  des 
phrases  qu'un  imprimeur  de  la  Renaissance  imagina  pour  pouvoir  comparer 
plus  facilement  les  diverses  traductions,  mais  on  peut  y  voir  des  vers  et  des 
strophes  imprimés  autrement  qu'une  mauvaise  prose  latine.  Par  ses  travaux 
antérieurs,  lauteur  avait  montré  que  nul  n  était  plus  compétent  que  lui  pour  un 
pareil  travail.  Au  texte  des  Psaumes  il  a  joint  un  Appendice,  très  substantiel 
et  orné  de  jolies  figures,  sur  les  instruments  de  musique  usités  chez  les  Hébreux: 
instruments  à  percussion  {tôf,  ou  tambourin;  selselîm,  ou  cymbales  ;  mena'ane^îm, 
ou  sistre)  ;  instruments  à  vent  (trompette,  et  ses  diverses  formes  ;  hâblil,  nehilôt, 
ou  flûte)  ;  instruments  à  cordes  {kinnôr^  nébel...).  D'ans  les  références  très 
nombreuses  qui  sont  au  bas  des  pages,  je  relève  quelques  lapsus  ;  c'est  dans 
V Ecclésiastique,  xxxii,  7  (et  non  5),  que  se  trouve  ce  joli  trait  d'imagination  orien- 
tale :  «  un  concert  de  musiciens  dans  un  festin  où  l'on  boit  du  vin  est  comme 
l'escarboucle  enchâssée  dans  l'or  )).  Les  notes  14  de  la  page  356  et  5  de  la  page 
361  (sur  les  Psaumes)  contiennent  aussi  des  inexactitudes.  Ceci  soit  dit  pour 
montrer  à  M.  l'abbé  Vigouroux  que  je  ne  parle  pas  de  son  livre  sans  l'avoir 
examiné  !  Ailleurs,  par  je  ne  sais  quelle  confusion,  les  notes  renvoient  à  des 
pages  qui  n'existent  pas  dans  le  volume.  Quant   aux  dessins  enchâssés  çà  et  là 
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dans  le  texte,  ils  sont  agréables  et  instructifs,  mais  un  peu  v  arrangés  »  (fort 
honnêtement  d'ailleurs),  je  veux  dire  dépourvus  de  cette  exactitude  que  Ton 
aime  à  trouver  aujourd'hui  dans  des  publications  de  ce  genre.  Ainsi,  le  dessin 
si  net  qui  illustre  le  psaume  xcvn  (p.  235)  reproduit  d'une  façon  bien  peu  fidèle 
le  monument  qui  est  au  Louvre  (mission  de  Sarzec)  et  sur  lequel  est  peut-être 
reproduit  le  plus  ancien  instrument  de  musique  connu. 

Jui.es  Combarieu. 


Les  Concerts. 


Concerts  Colonne.  —  2^  mars.  —  La 
Symphonie  héroïque  est  rendue  avec  gran- 
deur et  simplicité  ;  je  persiste  à  croire 
qu'il  ne  faut  pas  faire  ressortir  le  chant  des 
violoncelles  sous  le  motif  des  bois,  à 
l'exposition  de  la  3^  idée  (i)  ;  mais  je  n'ai 
que  des  éloges  à  faire  pour  tout  le  reste, 
surtout  pour  le  scherzo,  dont  le  rythme 
continu  est  parfaitement  compris.  M.  Van 
Dyck  chante  avec  puissance  le  Chant  de  la 
Forge  de  Siegfried^  avec  un  peu  d'indiffé- 
rence le  Chant  d' amour  de  Siegmund,  que 
l'orchestre  accompagne  en  toute  douceur.  Le  duo  du  Crépuscule  des  Dieux  n'ap- 
partient pas  au  premier  acte,  comme  l'affirme  le  programme,  mais  au  prologue. 
Le  Prélude  et  la  Mort  d'Yseult  (M™^  Litvinne)  sont  toujours  admirables.  Comme 
œuvre  nouvelle,  nous  avions  trois  sonnets  de  Heredia  [Antoine  et  Cléopâtre),  mis 
en  musique  par  M.  Torre  Alfîna  :  j'y  remarque  des  détails  charmants,  entre 
autres  le  début  du  i"'  et  du  3^  morceau  ;  mais  cela  ne  se  soutient  pas,  et  le  chant 
est  assez  insignifiant:  comment  d'ailleurs  mettreen  musique  des  vers  aussi  denses 
et  serrés  ?  Ne  valait- il  pas  mieux,  à  l'exemple  de  M  Debussy  commentant 
VAprès-Midi  d'un  Faune  de  Mallarmé,  s'inspirer  des  mots  sans  les  traduire  en 
notes  ?  Quant  au  2"  morceau  [Soir  de  Bataille),  il  me  laisse  indifférent,  malgré  ses 
trompettes  et  ses  grondements.  Ah  !  qui  délivrera  nos  orchestres  de  ces  tumultes 
inutiles,  de  ces  orages,  de  ces  batailles  et  de  ces  tempêtes  ?  Quand  donc  nos 
musiciens  ne  prendront-ils  plus  jamais  pour  devise  le  Fen  de  brut  d'Excourbaniès  ? 
10  avril.  —  Triomphale  exécution  de  la  Damnation  de  Faust.  Nous  y  revien- 
drons. 

Concerts  Chevillard  — 2 y  mars. — La  4^  Symphonie  de  Brahms,  choisie 
entre  toutes  par  M.  Chevillard,  est  à  mon  avis  la  plus  belle  en  effet,  je  veux  dire 
la  plus  émue.  Elle  est  bien  rendue  dans  l'ensemble.  M""^  Mysz-Gmeiner  a  une 
voix  étendue,  souple  et  fraîche,  comme  il  nous  est  bien  rarement  donné  d'en 
entendre.  Elle  chante  V Amour  d'une  Femme  de  Schumann  avec  une  délicatesse  et 
une  intensité  d'émotion  extrêmes  ;  je  ne  trouve  à  reprendre  que  cette  tendance  à 
exagérer  les  oppositions,   qui  est   l'écueil  de   tous  les  chanteurs  bien  doués. 


(i)  Voir  la  Revue  du  31  décembre  1902,  p.  534  (compte  rendu  du  Concert  Chevillard  . 
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lo  avril.  —  Le  Poème  pour  violon  principal  et  orchestre  de  M.  Henri  Lutz 
mérite  un  compte  rendu  détaillé.  Grand  succès  pour  M™^  Kaschowska  et  pour 
l'orchestre  dans  la  Mort  d'Yseitlt. 

Concerts  Le  Rey.  —  lo  avril.  — Dans  un  décor  représentant  un  salon  rouge 
d'un  côté,  jaune  de  l'autre,  la  phalange  dirigée  tour  à  tour  par  M.  F.  Le  Rey  et 
par  M.  Carolus  Duran  poursuit,  au  théâtre  Victor-Hugo,  le  cycle  de  ses  très 
éclectiques  séances.  Deux  symphonies  figuraient  au  programme  du  concert 
auquel  nous  avons  assisté  :  i°la  Pastorale,  exécutée  d'une  façon  peu  respectueuse 
pour  la  mémoire  de  Beethoven  (suppression  des  reprises,  aucune  nuance  dans 
le2/4du  scherzo,  etc.)  ;  2°  une  SjympAojzze,  pour  piano  et  orchestre,  de  M.  Destenay. 
Cette  œuvre  n'a  d'une  symphonie  que  le  nom.  C'est  une  suite  de  trois  morceaux, 
où  l'on  entend  presque  continuellement  le  piano.  L'allégro,  d'une  pâte  orches- 
trale bruyante  et  cuivrée,  est  d'un  rythme  à  la  Weber.  L'andante  contient  une 
sonorité  curieuse  de  bois  soutenus  par  le  piano  et  la  harpe.  Le  presto  est  fran- 
chement trivial.  M.  Hertz  a  fort  correctement  lu  sa  partie. 

Nous  avons  eu  une  compensation  agréable  avec  les  oeuvres  de  M.  Ricardo 
Castro. 

La  marche,  extraite  de  l'opéra  Atzimba,  qui  a  été  représenté  ea  Amérique,  est 
bâtie  sur  un  thème  mexicain  ancien  que  M.  Castro  a  développé  d'une  façon  tout 
à  fait  ingénieuse,  et  dont  il  a  tiré  des  effets  très  curieux.  M.  White  a  joué  une 
Romance  pour  violon,  que  l'orchestre    eût  dû    mieux  accompagner.    Les    cors 

principalement  ont  été   inexorables Un  Menuet  pour    instruments  à   cordes, 

d'une  préciosité  fine  et  spirituelle,  complétait  cette  sélection  d'oeuvres  de  M.  Cas- 
tro. —  H.  B. 

Société  Nationale.  —  Nous  reviendrons  sur  le  Concert  —  un  peu  étrange  — 
donné  par  la  S.  N.,  le  9,  salle  Pleyel.  Enregistrons  dès  aujourd'hui  le  très  bon 
accueil  fait  au  quatuor  de  M.  Paul  Lacombe. 

Salle  Erard.  —  9  avril.  —  Quatuor  Sechiari  (Houdret,  Monteux,  Mar- 
neff).  Exécution  très  fine  de  l'admirable  Quatuor  de  Debussy.  Si  le  scherzo, 
délicat  et  mystérieux,  ne  dégage  pas  toute  sa  poésie  dans  la  trop  grande  salle, 
en  revanche,  l'andante  a  sonné  délicieusement.  —  Romance  en  sol  de  Beethoven 
par  Sechiari  :  quelque  froideur  peut-être  ;  mais  quelle  largeur,  quelle  pureté, 
quelle  noblesse!  —  Da/ise  macabre,  avec  accompagnement  de  quatuor,  chantée 
par  Lassalle  :  c'est  le  squelette  de  l'œuvre  de  Saint-S  lëns.  Pour  terminer,  un 
quintette  de  Mozart  aux  grâces  fanées,  aux  rythmes  surannés,  mais  très  amu- 
sant. 

La  Tro.mpette.  —  25  mars.  —  Le  Quatuor  de  Debussy  est  rendu  à  la  perfec- 
tion par  MM.  Hayot,  Touche,  Denayer  et  Salmon  :  excellentes  sonorités,  .débit 
expressif  et  surtout  naturel,  aucun  effort  apparent  pour  faire  ressortir  les  mélo- 
dies qui  cependant  se  détachent  admirablement,  toutes  baignées  d'air  et  de 
lumière.  M'"'^  Mysz-Gmeiner,  déjà  nommée,  interprète  avec  un  égal  bonheur 
différentes  mélodies  de  Beethoven,  Schubert  et  Schumann,  les  unes  d'un  senti- 
ment profond  et  douloureux,  les  autres  d'une  gaieté  printanière  {Der  Kuss^  das 
Lied  im  Grûn)  ;  j'ai  un  faible  pour  ces  dernières.  M'^  Selva  montre  une  fois  de 
plus  sa  grande  intelligence  dans  la  Toccata  et  fugue  en  ré  majeur  de  J.-S.  Bach, 
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ainsi  que   dans  le  Prélude,    Choral  et  Fugue  de  Ces.  Franck,  où  je  désirerais  un 
peu  plus  d'onction. 

ScuoLA  Cantoru.m.  —  2^  mars.  —  Concert  de  musique  moderne,  donné  par 
jyjme  Q  Fourrier.  Je  n'ai  pu  entendre  le  Quatuor  de  Debussy,  que  jouaient 
au  début  MM.  Lavello,  Sandre,  Bally  et  M"e  de  la  Bouglise.  Mais  j'ai  entendu 
celle-ci  dans  le  Lied  pour  violoncelle  de  V.  d'Indy,  et  j'ai  reconnu  cette  belle 
qualité  de  son  et  cette  ampleur  de  style  que  je  louais  au  dernier  concours  du 
Conservatoire.  M'^*^  Selva  est  sans  rivale  dans  le  Poème  des  Montagnes  de 
V.  d'Indy.  Quant  à  M'""^  C.  Fourrier,  c'est  une  grande  artiste  qui,  par  la  délica- 
tesse du  sentiment,  la  profondeur  de  l'émotion,  la  finesse  de  sa  diction  et  la 
souplesse  de  sa  voix,  a  ravi  la  salle  entière.  J  ai  surtout  aimé  le  Madrigal  de 
V.  d'Indy  et  ces  deux  chansons  mélancoliques  de  Debussy  :  le  Son  du  Cor  et 
V Echelonnement  des  Haies,  unanimement  redemandé.  M™*^  C.  Fourrier  est  l'in- 
terprète-née  du  lied  moderne.  —  L.  L. 

Vendredi  Saint.  —  Le  Conservatoire  nous  donne  la  Passion  selo7i  saint  Jean 
de  J. -S.  Bach,  et  M.  Colonne  le /?e^i«'em  de  Berlioz  et  la  scène  religieuse  de 
Parsifal.  Quant  à  M.  Chevillard,  il  n'a  rien  trouvé  de  plus  religieux  à  nous  offrir 
que  la  Symphonie  héroïque  de  Beethoven,  et  des  fragments  de  la  Walkyrie  et  des 
Maîtres  Chanteurs,  avec  M.  Delmas.  Sans  doute  ce  programme  n'est  pas  plus  mau- 
vais qu'un  autre,  encore  que  le  besoin  de  réentendre  tout  cela  ne  se  fît  pas  impé- 
rieusement sentir.  Mais  pourquoi  dater  du  Vendredi  Saint  un  concert  aussi  inso- 
lemment profane  >  Ne  valait-il  pas  mieux  l'intituler,  tout  simplement.  Concert 
du  i^^  avril  >  —  L.   L. 


Actes  officiels,  Informations  et  Correspondances. 

Grand  prix  de  Rome.  —   Concours  d'essai  au  Palais  de  Compiègne. 

Entrée  en  loge  :  samedi  7  mai,  à  10  h.  du  matin. 

Sortie  :  vendredi  13  mai,  à  10  h.  du  matin. 

Jugement  (au  Conservatoire)  :  samedi  14  mai,  à  9  h.  du  matin. 

Concours  définitif  au  Palais  de  Compiègne. 

Entrée  en  loge  :  samedi  21  mai,  à  10  h.  du  matin. 

Sortie  :  lundi  20  juin,  à  10  h.  du  matin. 

Jugement  préparatoire  (au  Conservatoire)  :  vendredi  i^""  juillet,  à  midi. 

Jugement  définitif  (à  l'Institut)  :  samedi  2  juillet,  à  midi. 

Les  candidats  devront  se  faire  inscrire  au  Bureau  des  Théâtres,  3 ,  rue  de  Valois, 
de  1 1  heures  du  matin  à  4  heures  du  soir,  avant  le  dimanche  i^'"  mai,  et  déposer 
en  même  temps  les  pièces  suivantes  :  1°  leur  acte  de  naissance  ;  2°  un  certificat 
délivré  parleur  professeur  ou  par  un  artiste  connu  attestant  qu'ils  sont  capables 
de  prendre  part  au  concours  ;  3°  une  déclaration  de  non-mariage.  Les  concurrents, 
avant  de  se  rendre  à  Compiègne,  devront  se  munir  de  draps,  taies  d'oreillers  et 
linge  de  toilette  pour  leur  séjour  en  loge. 

Terme  de  rigueur  pour  le  dépôt  au  Conservatoire  des  poèmes  de  cantates  : 
mardi  17  mai  inclus. 
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Conservatoire.  —  MM.  les  professeurs  du  Conservatoire  national  se  sont 
réunis  en  assemblée  générale,  sous  la  présidence  de  M.  Th.  Dubois,  à  l'occasion 
du  projet  de  loi  fixant  les  limites  d'âge  d'admission  à  la  retraite,  qui  doit  être 
déposé  prochainement  parle  Ministre  des  Finances  sur  le  bureau  de  la  Chambre 
des  députés. 

Les  questions  auxquelles  ils  avaient  à  répondre  étaient  les  suivantes  : 

1°  Convient-il  de  demander  au  Ministre  des  Finances  de  faire  fixer,  d'une 
manière  générale,  par  voie  législative,  la  limite  d'âge  du  personnel  enseignant  à 
70  ans,  tant  pour  les  professeurs  actuellement  en  fonctions  que  pour  ceux  qui 
seraient  ultérieurement  nommés  ? 

2°  Convient-il,  au  contraire,  de  restreindre  cette  limite  d'âge  aux  seuls  profes- 
seurs en  fonctions  ? 

3°  En  ce  qui  concerne  les  nouveaux  professeurs,  c'est-à-dire  ceux  qui  seraient 
ultérieurement  nommés,  ne  pourrait-on  pas  décider  qu'une  simple  indemnité  non 
soumise  aux  retenues  pour  pensions  civiles  leur  serait  accordée  ? 

4°  Quels  sont  les  professeurs  en  fonctions  qui  demandent  à  rester  placés  sous 
le  régime  de  la  loi  du  9  juin  1853  ■? 

5°  Quels  sont  ceux  qui  demandent  à  ne  plus  subir  aucune  retenue  ? 

—  La  grande  salle  du  Conservatoire  national  sera  mise  à  la  disposition  du 
Comité  de  l'Association  des  Artistes  musiciens  pour  y  tenir,  le  lundi  16  mai  pro- 
chain, l'assemblée  générale  des  membres  de  cette  Société. 

—  Aux  termes  de  son  cahier  des  charges,  le  Directeur  du  Théâtre  national  de 
l'Opéra-Comique  est  tenu  de  mettre  chaque  soir  (dimanches,  jours  de  fête  et  de 
premières  représentations  exceptés)  une  loge  à  la  disposition  du  Directeur  du 
Conservatoire  national  pour  les  élèves  de  cet  établissement. 

M.  Th.  Dubois,  pour  répondre  au  désir  que  lui  a  exprimé  M.  Carré,  renoncera 
à  l'exercice  de  ce  droit  les  lundis  (jours  de  représentation  populaire),  les  24  et 
31  décembre,  le  mardi  gras  et  le  jour  de  la  Mi-Carême. 

En  échange,  6  entrées  seront  mises  chaque  dimanche  soir  à  la  disposition  des 
élèves. 

Lille  :  Concerts  Populaires.  —  M.  Gédalge,  inspecteur  de  l'Enseignement 
musical,  a  assisté,  le  27  mars  dernier,  à  la  6^  séance  de  l'abonnement  donnée  par 
la  Société  des  Concerts  Populaires  à  Lille.  MM.  Van  Wasfelghen (viole  d'amour) 
et  Jules  Mouquet,  compositeur,  grand  prix  de  Rome,  prêtaient  leur  concours  à 
M.  Ratez,  le  directeur  de  cette  Société,  et  ont  exécuté  plusieurs  œuvres  de  leur 
composition.  Un  choeur  de  jeunes  filles,  élèves  de  la  succursale  du  Conservatoire 
national,  a  interprété  un  air  de  Caligula^  par  Gabriel  Fauré.  M.  Gédalge  a  été 
heureux  de  constater  avec  quel  soin  et  quel  souci  artistique  ont  été  choisis  et 
exécutés  tous  les  morceaux  inscrits  au  programme  de  cette  journée. 

Moulins.  —  M.  Belin,  professeur  de  violon  à  l'Ecole  nationale  de  musique 
de  Moulins,  est  nommé  directeur  de  ladite  Ecole,  en  remplacement  de  M.  Marins 
Boullard,  décédé. 

x\kmentières.  —  La  municipalité  d'Armentières  se  proposant  de  demander 
prochainement  la  transformation  de  son  Ecole  de  musique  en  Ecole  Nationale, 
M.  Gédalge,  inspecteur  de  l'Enseignement  musical,  se  rendra  bientôt  dans  cette 
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ville  pour  y  examiner  en  détail  le  fonctionnement  de  l'École   et  juger  du  niveau 
des  études  dans  les  différentes  classes. 

30  Ans  de  Théâtre.  —  Une  grande  matinée  aura  lieu  le  jeudi  21  avril  courant, 
dans  la  grande  salle  des  fêtes  du  Trocadéro,  au  bénéfice  de  la  caisse  de  secours 
de  l'œuvre  française  des  30  Ans  de  Théâtre. 

MiMi  Pinson.  —  Dimanche  15  mai  prochain,  dans  la  soirée,  la  grande  salle 
des  fêtes  du  Palais  du  Trocadéro  sera  mise  à  la  disposition  de  M.  Gustave 
Charpentier  pour  y  organiser  un  grand  concert  au  bénéfice  de  lœuvre  de 
Mimi   Pinson,  dont  il  est  fondateur. 

Subventions.  —  M.  le  Ministre  des  Beaux-Arts  vient  de  signer  un  arrêté  attri- 
buant des  subventions  aux  sociétés  musicales  ci-après  désignées  : 

1°  Société  des  Compositeurs  de  Musique,  présidée  par  M.  Samuel  Rous- 
seau :   500  fr,  ; 

2°  Association  artistique  des  Concerts  classiques  de  Marseille,  présidée  par 
M.  Gouirand,  5000  fr.  ; 

3°  Société  Sainte-Cécile  de  Bordeaux,  présidée  par  M.  Dolhassary,     3000  fr.  ; 

4°  Société    Haydn-Mozart-Beethoven,     présidée   par  M.    E.    Calliat,     600  fr. 

Médailles.  —  Une  médaille  de  vermeil  et  deux  médailles  d'argent  (grand 
module)  sont  accordées  pour  être  décernées  au  nom  du  Ministre  des  Beaux-Arts 
à  l'une  des  sociétés  qui  prendront  part  aux  concours  de  musique  organisés  dans 
les  villes  ci-après  : 

Angoulême,  les  14  et  15  août  1904  ; 

Meudon  (Seine-et-Oise),  les  12  et  13  juin  1904  ; 

Corbie  (Somme),  le  12  juin  1904. 

Ecoles  de  Musique.  —  Il  est  acquis  pour  les  écoles  nationales  de  Musique 
des  départements  30  exemplaires  de  l'Histoire  de  la  musique  (îles  Britanniques, 
i^'  volume)  par  M.  Albert  Soubies. 

Trocadéro.  —  M.  Guilmant,  professeur  au  Conservatoire,  continuera,  comme 
les  années  précédentes,  à  donner  aux  élèves  de  cet  établissement  des  séances 
historiques  d'orgue  dans  la  grande  salle  des  fêtes  du  Palais  du  Trocadéro,  que 
l'administration  des  Beaux-Arts  a  mise  gracieusement  à  sa  disposition.  Ces  au- 
ditions privées  et  gratuites  auront  lieu  tous  les  lundis  à  4  heures  (à  l'exception  du 
23  mai),  à  partir  du  215  avril  jusqu'au  11  juillet  inclusivement. 

Le  mercredi  27  avril,  Miss  Isadora  Duncan,  de  Berlin,  organisera  dans  la 
grande  salle  des  fêtes  du  Palais  du  Trocadéro  des  soirées  de  danse  avec  orchestre 
et  musique  de  Beethoven. 

Opéra-Comique.  — ■  Une  grande  représentation  de  gala  sera  donnée  le  26  mai 
prochain  à  l'Opéra-Comique,  sous  la  présidence  d'honneur  de  M.  le  Ministre  de 
l'Instruction  publique  et  des  Beaux-Arts.  Le  produit  de  cette  matinée,  pour  la- 
quelle M.  Carré  a  été  autorisé  à  fixer  un  tarif  spécial,  sera  versé  entre  les  mains 
du  comité  qui  s'est  constitué  en  vue  d'élever  un  monument  à  la  mémoire  du 
regretté  secrétaire  perpétuel  de  l'Académie  des  Beaux-Arts,  Gustave  Larroumet. 

Ville  de  Paris.  —  Concours  musical.  —  Le  jury  du  concours  musical  de  la 
Ville  de  Paris  a  désigné   comme  lauréat  M.   Tournemire,  auteur  de  l'œuvre /e 
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Sang  de  la  Sirène^  composition  symphonique,  qui  sera  exécutée  par  l'un  des 
grands  orchestres  parisiens.  M.  Tournemire  reçoit,  en  outre,  une  prime  de 
10.000  francs.  M.  Gabriel  Pierné  a  été  classé  second  avec  la  Croisade  des  Enfants. 
Une  prime  de  3.000  francs  lui  est  allouée. 

Elberfeld.  —  Koanga,  opéra  en  3  actes,  un  prologue  et  un  épilogue.  Texte 
de  G.  F.  Keary,  traduit  par  M'"^  Delius.  Musique  de  Fr.  Delius  (30  mars  1904). 
—  Fréd.  Delius  est  né  à  Bradford  (Angleterre)  de  parents  allemands  ;  son  enfance 
s'est  passée  en  Floride,  il  a  fait  ses  études  musicales  à  Leipzig,  et  depuis  douze 
ans  il  vit  de  préférence  à  Paris.  Déjà  connu  par  d'importantes  œuvres  de  concert 
(la  Ronde  de  la  Vie^  la  Chanson  de  Minuit,  d'après  Zarathustra,  etc.)  et  de  fort 
belles  mélodies,  il  nous  donne  aujourd  hui  une  oeuvre  dramatique  où  se  peint 
l'âme  diverse  des  races  que  sa  vie  errante  lui  a  donné  occasion  de  connaître.  La 
scène  est  dans  une  plantation  américaine,  où  un  vieux  nègre  raconte  aux  filles 
des  maîtres  une  antique  légende  :  c'est  le  prologue;  cette  légende  nous  est  repré- 
sentée dans  les  3  actes  qui  suivent.  Les  amours  contrariées  de  Koanga,  prince 
réduit  à  l'esclavage,  et  de  Palmyra,  mulâtresse  et  chrétienne,  en  sont  le  sujet; 
persécuté  pour  son  indomptable  fierté,  le  héros  noir  s'enfuit  dans  la  forêt,  mais 
l'amour  le  ramène,  et,  comme  il  tue  son  rival,  le  surveillant  Perez,  il  est  battu 
de  verges  à  mort  et  traîné  tout  sanglant,  agonisant,  devant  Palmyra,  comme 
Matho  devant  Salammbô.  Avec  lui  meurt  tout  espoir  de  liberté  pour  le  peuple 
esclave  dont  il  fut  un  instant  le  chef.  Sur  cette  sombre  histoire,  Fr.  Delius  a 
écrit  une  partition  extrêmement  vivante  et  colorée,  d'une  grande  richesse  mélo- 
dique, et  d'un  style  hardiment  exotique,  qui  rappelle  les  meilleurs  jours  de 
Gauguin  :  la  scène  de  noces  (11^  acte)  et  celle  du  sacrifice  dans  la  forêt  (III^  acte) 
sont  particulièrement  saisissantes.  Les  rôles  de  Koanga  et  de  Palmyra  sont  fort 
beaux;  l'émotion  va  croissant  d'acte  en  acte,  et  le  succès  a  été  très  grand  et 
mérité.  Il  faut  signaler  les  articles  très  élogieux  parus  dans  le  Berliner  Tageblatt, 
\e.  Hamburger  Fremdenblatt  et  la  Kolnische  Zeitung.  —  S. 

—  Ecole  des  Hautes  Etudes  Sociales.  —  Je  terminerai  le  18  et  le 
25  avril,  à  4  h.,  mes  conférences  sur  la  musique  moderne  {de  Schiimann  à 
Debussy)  ;  les  auteurs  étudiés  seront  Liszt,  Ces.  Franck,  Moussorgsky,  Cl.  De- 
bussy. M"*  Kikina  et  M.  Edouard  Bernard  exécuteront  diverses  mélodies  et 
pièces  pour  piano  de  ces  auteurs.  Le  29,  à  9  h.  du  soir,  concert  de  musique 
moderne.  Cl.  Debussy  sera  interprété  par  M"*^  Blanche  Marot,  qui  créa  les 
Chansons  de  Bilitis  à  la  Société  Nationale  et  la  Damoiselle  Elue  en  1900,  et 
par  M.  R.  Vines.  —  L.  L. 


Le  Gérant  :  A.   Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 
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GABRIEL   PARÉS 

((  Nous  aurons  la  musique  de  la  Garde  républicaine  !  ))  —  Que  de  fois  on  a  dit 
cette  phrase  décisive^  en  France  et  à  l'étranger^  pour  faire  entendre  qu  une  fête  allait 
avoir  une  grande  inip<n-tance  artistique  !  La  musique  de  la  Garde  républicaine  est 
unique,  en  effet;  et  jamais  une  maîtrise  ne  fut  aussi  unanimement  reconnue  que  celle 
de  son  chef,  Gabriel  Parés ^  successeur  desPaulus  et  des  Sellenick. 

Avant  d'entrer  au  Conservatoire  de  Paris,  oit  il  suivit  les  leçons  de  Maury  (pour 
le  corneti  et  de  Th.  Dubois  [pour  l'harmonie  et  la  composition),  Gabriel  Parés  avait 
été  l'élève,  pour  le  contrepoint  et  F  orchestration  militaire.^  du  regretté  L.  Girard, 
excellent  homme,  érudit  et  de  réel  talent.  [C'est  à  Girard  que  l'on  doit  la  majeure 
partie  des  fantaisies  sur  les  anciens  opéras  dont  la  Garde  possède  la  collection  com- 
plète, et  quelle  tient  à  honneur  de  nous  faire  entendre  chaque  année,  à  côté  des 
œuvres  de  l'Ecole  moderne.) 

Gabriel  Parés  est  né  à  Paris  le  28  novembre  1860.  Avec  le  numéro  i ,  il  est  reçu 
sous-chef  en  188 1,  et  nommé  au  74^  régiment,  à  Paris  ;  avec  le  n°  /,  deux  ans 
après,  il  est  reçu  chef,  et  envoyé  au  69"  d'infanterie  à  Nancy  ;  avec  le  n°  i ,  en  i88y., 
il  est  proposé  et  nommé  chef  de  la  division  des  équipages  de  la  Flotte  à  Toulon; 
avec  le  n°  i  enfin,  c  est-à-dire  à  l'unanimité  du  jury,  il  est  nommé  en  i8g^  chef  de 
la  première  musique  de  France  et  succède  à  Wetge.  En  moins  de  douze  ans,  il 
arriva  donc  au  sommet  de  la  hiérarchie  musicale  militaire,  ce  qui  est  sans  précé- 
dent. Parés  a  le  grade  de  capitaine  dans  l'armée,  et  celui  de  général  dans  la  mu- 
sique . ... 

Comme  chef  son  rôle  est  considérable.  Il  vulgarise  les  chefs-d'œuvre.  Par  une 
tentative  hardie  et  heureuse  {qu'il  convient  d'ailleurs  de  ne  pas  pousser  trop  loin),  il 
a  rapproché  la  musique  de  la  Garde  des  sonorités  de  l'orchestre  symphonique.  Il  est 
le  modèle  de  toutes  ces  musiques  militaires  de  France  qu'on  ne  pourrait  supprimer 
sans  attrister  notre  patriotisme  et  sans  porter  un  réel  préjudice  à  Vart  français. 

Comme  compositeur,  son  bagage  ne  laisse  pas  d'être  important.  Indépendam- 
ment des  nombreuses  transcriptions  d'œuvres  symphoniques  et  des  fantaisies  sur  les 
opéras  modernes  oîi  se  révèle  une  véritable  science  d'orchestration,  on  doit  à  Gabriel 
Parés  des  marches  militaires  fort  réussies,  comme  le  Grognard,  le  Voltigeur,  le 
Chevau-léger,  le  Chevalier-Garde,  /a  Marche  Cosaque,  etc.  ;  des  ouvertures  dra- 
matiques de  grande  allure.,  telles  que  Rollon,  Richilde,  les  Deux  Fiancées,  Pax  et 
Labor.  //  a  écrit  également  pour  orchestre  symphonique  une  série  d'œuvres,  parmi 
lesquelles  :  Polonaise  de  concert,  Marche  solennelle,  Divertissement  tzigane, 
Sous  les  Etoiles,  Gavotte  Simon,  et,  plus  récemment,  Marche  du  triomphe,  Fan- 
laisie-Ballet,  Marche  de  fiançailles,  Scène  de  ballet,  etc.,  etc.  Il  est  également 
l'auteur  de  différents  ballets,  d'adaptations  musicales,  et  en  collaboration  avec  son 
frère  M.  j.-H .  Parés,  d'un  ingénieux  opéra  comique  :  le  Secret  de  maître  Cor- 
nille,  d'après  une  nouvelle  de  Daudet.,  qui  est  inscrit  au  répertoire  de  /'Opéra- 
Comique.  Parcs  a  aussi  publié  de  nombreux  ouvrages  d'enseignement  musical  : 
Méthode  pour  tous  les  instruments  à  vent,  exercices  journaliers,  un  Cours  d'en- 
semble instrumental  et  un  Traité  d'instrumentation  et  d'orchestration  à  l'usage 
des  compositeurs  et  des  directeurs  d'harmonies  et  de  fanfares. 

Ayant  eu  l'honneur  de  siéger  à  côté  de  Gabriel  Parés  dans  diverses  commissions, 
je  dois  ajouter  qu'il  est  modeste,  très  doux.,  de  relations  fort  agréables,  et  que  les 
qualités  de  l'homme  privé  complètent  brillamment  celles  de  l'artiste. 

J.  C. 
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Académie  nationale  de  musique  :  LE  FILS  DE  L  ÉTOILE,  drame 
musical  en  cinq  acles,  poème  de  Catulle  Mendls,  musique  de  Ca.mille  Er- 
langer. (Partition  pour  piano  et  chant  à  la  Société  nouvelle  d'éditions  musi- 
cales, 24,  rue  des  Capucines). 

Deux  femmes  se  disputent  l'autorité  absolue  sur  le  cœur  d'un  homme.  La  pre- 
mière croit  pouvoir  triompher  en  accomplissant  un  acte  de  dévouement  héroïque; 
mais  sa  rivale  est  une  sorcière  qui  n'a  pas  de  peine  à  empêcher  ou  à  rendre  vain 
l'acte  de  dévouement  projeté.  Telle  est  en  deux  mots  l'idée  du  drame,  présentée 
dans  un  grand  cadre  historique. 

Les  Juifs  ont  été  vaincus  par  les  Romains  ;  leur  temple  est  en  ruine.  Vague- 
ment, ils  attendent  une  revanche.  Une  sorte  de  Messie  révolutionnaire,  guidé  par 
une  étoile  (de  là  son  nom  :  Fils  de  f  Etoile)^  Bar  Kokeba,  entreprend  de  délivrer 
Israël  ;  et  il  remporte  un  premier  triomphe  sur  les  ennemis.  En  revenant  de  la 
bataille,  il  ramène  avec  lui  une  captive  qui  est  une  enchanteresse  perverse  et 
dangereuse  :  Lilith  ",  et  comme  il  est  déjà  aimé  d'une  vierge  au  cœur  très  pur, 
Séphora,  la  lutte  s'engage  aussitôt  entre  les  deux  femmes.  Laquelle  des  deux  va 
triompher  ?  Lilith  ou  Séphora  ?  —  Puisque  tu  aimes  notre  sauveur,  dit  le  grand 
prêtre  à  Lilith,  prouve-le-lui  en  allant  comme  Judith  dans  le  camp  ennemi  et  en 
lui  rapportant  la  tête  du  général  romain  !  —  Lilith,  qui  ne  connaît  que  la  joie  et 
la  volupté,  refuse.  Séphora  montre  plus  de  courage  :  «  C'est  moi,  dit-elle,  qui 
suivrai  l'exemple  de  Judith  !  »  Elle  part,  un  coutelas  sous  sa  robe. Mais  ici  la  sor- 
cellerie triomphe  de  la  vertu.  Lilith  endort  Séphora,  lui  inspire  un  rêve  où  elle 
croit  accomplir  réellement  ce  qui  se  passe  dans  son  imagination,  et  met  une 
pierre  dans  le  sac  où  elle  est  convaincue  d'avoir  placé  la  tête  de  l'Holopherne 
latin.  Au  retour,  elle  n'a  pas  de  peine  à  tourner  l'héroïsme  de  sa  rivale  en  objet 
de  risée.  Bar  Kokeba,  plongé  dans  les  voluptés,  s'aperçoit  enfin  de  la  supério- 
rité de  Séphora  sur  Lilith  ;  mais  il  est  trop  tard  :  la  ruine  d'Israël  paraît  con- 
sommée. 

Ce  conte  dramatique  évoque  bien  des  souvenirs.  D  abord,  Bar  Kokeba  est 
bien  un  personnage  historique.  Nous  avons,  à  la  Bibliothèque  nationale,  une 
médaille  à  son  nom  ;  sur  une  des  faces  de  cette  médaille  se  trouvent  même  re- 
présentés deux  instruments  de  musique  ;  sur  l'autre,  il  y  a  un  raisin.  Mais  peu 
importe  ce  détail.  Ce  qu'il  faut  à  l'opéra,  c'est  une  grande  imagination  lyrique, 
et  M.  Catulle  Mendès  n'en  manque  pas,  pour  deux  raisons  :  il  est  poète  très  ar- 
tiste, et  il  a  beaucoup  de  savoir.  Bar  Kokeba  ramenant  Lilith  de  la  bataille,  rap- 
pelle Agamemnon  et  Héraclès  ramenant  Cassandre  ou  lolla  dans  leur  char  de 
triomphe;  en  outre,  ce  Fils  de  l'Etoile  n'est  pas  sans  analogie  avec  Tannhauser 
placé  entre  Elisabeth  et  Vénus.  C'est  toujours  la  lutte  de  l'amour  pur  et  de  l'a- 
mour pervers  —  le  mythe  platonicien  du  coursier  blanc  et  du  coursier  noir  — 
qui  forme  la  base  de  toute  action  dans  notre  théâtre  moderne.  Comme  Tann- 
hauser, le  Fils  de  l'Étoile  reconnaît,  à  la  fin,  la  supériorité  de  l'ange  sur  le 
mon...  Ce  que  je  reprocherai  cependant  à  AL  Mendès,  c'est  sa  conclusion  de  dé- 
désenchantement et  de  sensualisme  : 

Il  ne  reste  plus  rien  que  l'éternel  mensonge 
Et  l'éternelle  volupté. 

Cela  est  bien  gros,  à  la  fin  d'un  opéra.  Il  faudrait  au  moins  que  la  pièce  ame- 
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nât  logiquement  cette  idée  ;  et  la  pièce  est  vraiment  trop  chimérique  pour 
aboutir  sérieusement  à  une  conclusion  de  ce  genre. 

Quoi  qu'il  en  soit,  ce  livret  semble  très  propice  à  la  musique.  Il  est  ingénieux, 
brillant,  assez  historique  et  assez  irréel  pour  permettre  au  compositeur  de 
déployer  ses  ressources.  M.  Erlanger  en  a-t-il  su  tirer  une  œuvre  intéressante  et 
belle  ■?  M.  Gailhard,qui  est  un  peu  dans  la  situation  d'Israël,  bien  que  son  temple 
ne  soit  pas  encore  en  i^uines,  a-t-il  enfin  trouvé  dans  le  Fils  de  VEtoile  le  Messie 
depuis  si  longtemps  attendu,  le  succès  qui  va  ((  flamboyer  comme  l'éclair,  bon- 
dir comme  le  torrent,  rugir  comme  les  lions  roux,  hurler  comme  l'âpre  mer?  » 
Je  n'ose  l'espérer,  tout  en  le  souhaitant  beaucoup  et  de  grand  coeur,  quand  je 
songe  au  très  grand  talent  de  l'auteur,  au  très  grand  effort  du  musicien,  et  à 
la  bonne  volonté  du  directeur,  qui,  les  uns  comme  les  autres,  ont  dépensé  sans 
compter. 

Oui,  M.  Erlanger  a  beaucoup  de  talent.  Il  l'a  fait  sentir  aux  musiciens  que 
dirige  M.  Taffanel,  et  dont  la  tâche  n'a  pas  été  facile.  Il  a  voulu  écrire  une  oeuvre 
énorme,  puissante,  mais  il  a  manifestement  dépassé  la  mesure  habituelle.  Un 
proverbe  grec  dit  qu'il  faut  semer  avec  la  main,  non  avec  la  corbeille.  C'est  à 
pleine  corbeille  que  M.  Erlanger  a  jeté  son  grain.  Il  y  a  excès  ;  il  y  a  peut-être 
erreur  aussi  dans  la  direction  initiale.  M.  Erlanger  a  traité  comme  une  «  tragé- 
die ))  un  sujet  où  il  fallait  plus  de  détachement.  Son  orchestration  —  sauf  cer- 
taines pages  où  j'ai  regretté  l'excès  contraire  —  est  touffue,  emmêlée,  lourde, 
inquiète,  au  delà  de  tout  ce  que  nous  connaissions  jusqu'ici.  La  grâce  est 
trop  rare.  Cela  me  rappelle,  dans  la  Salammbô  de  Flaubert,  le  festin  des  Bar- 
bares où  l'on  sert  des  animaux  entiers  avec  leurs  cornes  et  où  des  truffes  nagent 
dans  l'assa/œ/z'rfa.  Mais  cette  variété  des  nourritures,  au  lieu  d'exciter  la  cupidité 
de  mon  estomac,  le  lasse  et  l'effraie.  C'est  une  erreur  de  croire  que  plus  une 
liqueur  est  forte,  meilleure  elle  est;  cette  opinion  est  celle  de  Coupeaux  ;  ce  n'est 
pas  celle  d'Atticus  ou  de  Bizet.  Je  suis  convaincu  qu'on  aurait  pu  écrire,  sur  le 
livret  de  M.  Catulle  Mendès,  un  opéra  plein  de  charme  ;  mais  le  charme  est  ce 
qui  manque  ici  à  M.  Erlanger.  Ce  qui  me  paraît  être  ici  en  défaut,  ce  n'est  pas  sa 
valeur  musicale,  mais  son  esprit  critique.  Il  n'a  pas  déterminé  avec  justesse,  à 
mon  humble  avis,  la  valeur  exacte  de  la  matière  qu'il  avait  à  traiter  ;  il  a  serré 
de  trop  près  une  fantaisie  qui  devait  rester  libre  et  un  peu  flottante.  Il  a  trop 
souvent  dans  la  main  la  massue  d'Hercule  ou  le  marteau  des  C^'clopes,  trop 
rarement  le  rameau  d'or  de  la  poésie.  Une  autre  erreur  de  sa  méthode  me  paraît 
être  le  parti  pris  de  l'originalité.  Etre  personnel  et  original,  être  soi,  c'est  la  qua- 
lité suprême  du  compositeur  !  mais  il  faut  qu'elle  soit,  ou  paraisse,  naturelle  :  si 
l'on  sent  l'effort  et  la  recherche  obstinée,  on  s'aperçoit  qu'on  est  dupe  d'un  jeu 
malhabile,  et  l'illusion  se  glace.  Dans  le  Fils  de  l'Etoile,  il  y  a  un  ballet  où  je 
n'ai  vu  qu'une  affectation  d'archaïsme  et  de  réalisme,  et  une  singularité  peu 
agréable  (i).  Si  les  Romains  s'amusaient  ainsi,  comme  je  les  plains  !  Que  pense 
M.  Erlanger  du  chœur  des  femmes-fleurs  dans  Parsifal,  ou  du  trio  des  filles 
du  Rhin  dans  la  Goltevdàmmerung  ?...  Au  lieu  de  se  jeter  éperdûment  dans  la 
recherche  des  formes  bizarres,  que  nos  compositeurs  relisent  donc  Wagner 
pour  apprendre  de  lui  que  l'essence  de  la  musique  est  la  mélodie  et  que  le  souci 
de  l'expression  juste  est  le  premier  devoir  du  musicien  tra^■aillant  pour  le  théâtre  ! 

'i;  C'csl  dans  ce  ballet  qu'un  critique  a  reconnu  des  «  modes  grecs»,  autrement  dit  des 
gammes  par  tons  entiers.    Quels  sont  donc  les  modes   grecs  qui  procèdent  par  tons  entiers  r 
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—  M.  Erlanger  nous  dira  qu'il  a  eu  précisément  ce  souci  ;  et  je  le  sais  trop  con- 
sciencieux pour  qu'il  en  soit  autrement  :  mais  je  crois,  à  mon  très  grand  regret, 
qu'il  s'est  trompé,  qu'il  a  tout  grossi  en  oubliant  les  proportions,  et  que  la  vraie 
beauté  musicale  est  absente  de  ces  prouesses  de  talent  qui  accablent  l'auditeur. 
M'"*^  Hréval  (Sephora)  a  tiré  sans  peine  du  seul  rôle  «  sympathique  »  de  la 
pièce  de  très  bons  effets,  grâce  à  son  double  talent  de  tragédienne  et  de  canta- 
trice. M'"^  Méglon  s'est  montrée  aussi  séduisante  que  dans  .4.s/a?7c',  il  y  a  trois 
ans.  M.  Alvarez  est  toujours  un  ténor  de  grande  valeur  et  de  haute  autorité; 
mais  la  voix  manque  un  peu  de  volume.  Quant  à  M.  Delmas,  il  a  été  admirable 
à  tous  égards,  comme  toujours.  M"*"  Zambelli  a  éclairé  un  instant  de  sa  grâce 
exquise  cette  tragédie  un  peu  sombre  ;  et  je  n'userai  pas  d'une  formule  banale 
en  adressant  à  M.  Taffanel  et  à  son  orchestre  des  compliments  mille  fois  mé- 
rités !  J-  C. 


ENRIGO     TAMBERLIGK  (i) 

LA    CARRIÈRE    d'uN    TÉNOR    ITALIEN    (l820-l88g). 
III 

Bien  qu'engagé  au  Théâtre-Italien,  et,  par  conséquent,  bien  que  devant 
chanter  dans  sa  langue,  Tamberlick,  tout  en  désirant  fiévreusement  paraître 
devant  le  public  parisien,  avait  peur  d'affronter  ses  suffrages. 

En  1858,  le  Théâtre-Italien,  dirigé parCalzado,  était  florissant.  S'il  avait  perdu 
plusieurs  de  ses  étoiles,  il  lui  restait  encore  M'""^  Penco,  Frezzolini,  Alboni  ; 
Mario,  Graziani  et  Corsi  faisaient  également  partie  de  la  troupe  engagée. 

A  cette  époque,  Tamberlick  avait  déjà  chanté  dans  les  deux  mondes,  et  sa 
réputation  était  universelle.  Il  ne  lui  manquait  que  la  sanction  de  Paris.  Il  y 
attachait  d'autant  plus  de  prix  qu'il  aimait  cette  ville  d'un  amour  profond,  et 
qu'il  pensait  déjà  s'y  fixer,  plus  tard,  lorsque  sonnerait  l'heure  de  la  retraite. 

On  a  même  dit  qu'il  s'y  faisait  bâtir  un  hôtel  aux  Champs-Elysées,  mais  c'est 
une  légende  sans  fondement. 

Ce  n'est  d'ailleurs  qu'en  1860  qu'il  s'installa  à  Paris  avec  sa  famille.  Il  occupa 
jusqu'en  1S74  un  appartement,  07,  rue  Washington. 

Puisque  nous  en  sommes  au  chapitre  des  légendes,  il  convient  également  de 
détruire  celle  relative  aux  visites  qu'il  aurait  rendues  aux  critiques  musicaux 
avant  de  débuter  aux  Italiens.  D'abord  c'eût  été  une  maladresse.  En  outre,  son 
caractère  indépendant  le  mettait   à  l'abri  de  semblable  compromission. 

C'est  en  mars  qu'il  parut  devant  le  public  parisien. 

Il  avait  choisi  0/e//o,  de  Rossini,  dont  le  rôle  comportait  l'z// îî  qui  l'avait 
rendu  célèbre. 

Comme  le  snobisme  a  existé  de  tout  temps,  une  partie  du  public  ne  voyait 
en  Tamberlick  que  le  ténor  qui  donne  Vitt  de  poitrine. 

La  salle  était  plutôt  hostile.  Il  avait  un  nom  qui  ne  plaisait  pas.  Le  premier 
acte  fut  froid. 

Au  2^  acte,  dans  le  duo,  il  devait  chanter  la  phrase  :  Si  dopo  Jei  morro.  —  Sous 

(i)  Suite.  Voir  la  Revue  du  15  avril. 


230  TAMBERLICK 

le  mot  lei  lut  éclata,  vigoureux,  strident,  magnifique  !  Des  bravos  couvrirent  le 
son  des  instruments,  et  ne  cessèrent  que  lorsque  Tamberlick  recommença.  Un 
tonnerre  d'applaudissements  le  remercia.  Et  dès  lors,  Tambeilick  fut  considéré 
comme  une  sorte  de  phénomène. 

Sa  large  diction,  l'ampleur  de  son  récit,  la  beauté  de  son  jeu,  la  splendeur  de 
sa  voix,  son  art,  son  talent,  son  savoir  musical,  tout  cela  dut  s'effacer  devant  la 
note  aiguë  qu'il  avait  le  pouvoir  d'émettre. 

Quatre  fois  en  huit  jours,  Tamberlick  chanta  Olello. 

Les  partenaires  étaient  M™*^^  Grisi,  Cambordi,  MM.  Susini  et  Béjar. 

Il  eut,  bien  entendu,  une  presse  extrêmement  élogieuse. 

Son  portrait  parut  à  toutes  les  devantures,  et  il  connut  même  le  triomphe 
d'être  parodié. 

Sous  le  titre  de  V Ut  dièse,  Moinaux  fît  jouer  aux  Variétés  une  bouffonnerie 
musicale,  où  Lassagne  —  dans  le  rôle  de  Jean  Bernic,  —  chanteur  auvergnat, 
parodiait  le  lion  du  jour. 

Tamberlick  touchait  le    joli   cachet  de  2.000  fr.  par  représentation. 

Le  prix  de  la  place  d'orchestre,  de  première  loge,  ou  de  corbeille  (la  fameuse 
corbeille  de  Ventadour...)  était  de  12  francs.  Le  maximum  de  la  recette  était 
de  13.000  francs. 

Inutile  de  dire  que  le  maximum  était  atteint  chaque  fois  que  Tamberlick 
chantait. 

Des  snobs  faisaient  leur  entrée  dans  la  salle  au  second  acte  d'0/e//o,  se 
pâmaient  à  Ta/,  et  se  retiraient  satisfaits... 

En  cette  saison,  Tamberlick  prit  part  à  différents  concerts,  et  sa  présence  fît 
monter  la  recette  en  de  notables  proportions. 

A  l'Opéra,  où  se  donnait  une  représentation  au  profit  de  "la  caisse  des  pen- 
sions et  retraites,  il  chanta  en  français  le  trio  de  Guillaume  Tell  et  le  duo 
d'0/e//o. 

De  nouveau,  il  fut  fortement  question  de  l'attacher  à  l'Opéra,  mais  l'engage- 
ment ne  fut  pas  signé. 

A  une  soirée  organisée  par  le  Figaro,  le  trio  de  Guillaume  Tell  fut  chanté  par 
Tamberlick,  Faure  et  Obin.  Non  seulement  ces  trois  artistes  n'avaient  pas  ré- 
pété ensemble,  mais  Tamberlick  et  M.  Faure  ne  se  connaissaient  pas.  Leurs 
voix  s'accommodèrent  à  merveille,  et  le  morceau  produisit  un  effet  immense 

En  juillet,  Tamberlick  repartit  pour  Londres  (i). 

Il  était  convenu  qu'il  reviendrait  à  Paris  l'année  suivante 

A  Covent-Garden  il  chanta  Olello,  Don  Giovanni^  toujours  avec  le  même 
succès  enthousiaste. 

Avant  de  regagner  Pétersbourg,  Tamberlick  séjourna  quelque  temps  en 
Belgique,  et  prit  part  à  un  grand  festival  à  Spa. 

Puis  il  retrouve  en  Russie  son  succès  habituel. 

Marie  de  Rohan  lui  vaut  des  applaudissements  sans  fin  ;  enthousiasme  fi^éné- 
tique  dans  Guillaume  Tell  et   dans  les   Huguenots. 

En  janvier  1859,  il  chante  à  Pétersbourg  Moïse,  ti  Fra  Diavolo,  qui  ne  lui 
convient  pas  très  bien 

(i)  Voir  aux  pièces  annexées  la  copie  de  son  engagement  pour  1858  à  Londres. 
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Le  13  février,  les  artistes  du  Théâtre-Italien  donnent,  dans  la  Salle  de  l'Uni- 
versité, un  grand  concert  au  profit  des  écoliers  pauvres  de  la  capitale.  Le  succès 
est  immense,  et  les  étudiants  portent  en  triomphe  M'""  Bosio  et  Tamberlick. 

Au  moment  où  la  saison  se  termine,  le  tsar  nomme  M">"  Bosio  première  can- 
tatrice et  Tamberlick  premier  chanteur  de  Leurs  Majestés  Impériales. 

Le  27  mars,  Tamberlick  fait  sa  rentrée  à  Paris  dans  //  Trovalorc.  Un  peu 
ému  d'abord,  il  ne  tarde  pas  à  se  ressaisir,  et  son  succès  n'est  pas  inférieur 
à  celui  de  la  saison  dernière.  On  lui  redemande  l'air  du  3*^  acte,  et  on  bisse  le 
Miserere. 

L'engagement  qu'il  a  contracté  avec  M.  Calzado  est  de  30.000  fr.  pour  13  re- 
présentations. 

Le  prix  des  places  est  porté  de  12  à  13  francs. 

On  reprend  Gtello,  où  Vut  jj  produit  son  effet  attendu. 

Enfin,  Tamberlick  paraît  dans  Poliulo,  où  il  est  trouvé  admirable  d'organe 
et  d'expression. 

Sa  physionomie  est  d'une  beauté  sublime,  ses  gestes  sont  graves  et  simples, 
une  religieuse  sérénité  plane  sur  sa  personne. 

Tamberlick  donne,  quelques  jours  après,  son  concours  à  un  concert  au 
Théâtre  Lyrique. 

Son  dévouement  est  d'ailleurs  inlassable  et  se  manifeste  en  toute  occasion. 

Ainsi,  ayant  appris  qu'autrefois  on  organisait  tous  les  ans  une  représentation 
au  bénéfice  des  choristes  du  Théâtre-Italien,  il  propose  de  rétablir  cet 
usage. 

Il  organise  lui-même  la  représentation,  et  se  charge  de  tous  les  détails. 

Il  est  convié  à  prendre  part  à  un  concert  aux  Tuileries  et  y  chante  M  ose  de 
Rossini  avec  Corsi. 

Est-ce  ce  jour-là  que  Napoléon  III  lui  dit  : 

((  Je  vous  félicite  de  votre  succès,  mais  malheureusement  la  musique  ne  me 
procure  aucun  plaisir..   ?  » 

Mais  la  saison  touche  à  sa  fin. 

Le  8   mai  a  lieu  la  représentation  au  bénéfice  de  Tamberlick. 

Après  le  Credo  de  Poliuto,  Tamberlick  disparaît  sous  une  avalanche  de 
fleurs. 

jyi[me  Penco  et  Corsi  se  sont  littéralement  surpassés  dans  cette  représentation 
qui  a  dû  laisser  d'impérissables  souvenirs  dans  l'âme  du  grand  artiste.  —  x^u 
bilan  de  l'année,  il  convient  de  faire  figurer  l'unique  représentation  de  II  ciinoso 
accidente. 

Après  une  représentation  au  bénéfice  de  l'orchestre,  et  une  autre  au  profit  des 
volontaires  italiens,  l'illustre  ténor  part  pour  Marseille. 

Le  15  mai,  il  donne  un  concert  à  l'Athénée,  où  il  chante  le  duo  d'Otello,  l'air 
du  Trouvèi  e  et  le  trio  de  Guillaume  Tell,  avec  un  succès  fou. 

On  lui  offre  un  banquet.  Il  y  chante  un  air  patriotique  en  l'honneur  de  l'Italie 
avec  une  puissance  et  une  verve  entraînantes. 

Un  autre  concert  donné  au  Grand-Théâtre  le  29  mai  rapporte  à  Tamberlick  la 
bagatelle  de  5.000  francs. 

A  ce  moment,  les  Autrichiens  envahissaient  le  Piémont,  Tarmée  française  allait. 
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combattre  en  faveur  de  l'indépendance  italienne,  dont  Tamberlick  était  l'ardent 
champion. 

Comme  tous  les  ans,  le  moment  est  venu  de  repartir  pour  la  Russie. 

Tamberlick  se  fait  applaudir  dans  son. répertoire  habituel. 

Il  prend  part  aune  représentation  extraordinaire  donnée  au  Théâtre-Français 
de  Pétersbourg  :  il  y  chante  en  français  et  en  russe. 

M'"®  Nansier-Didiée  fait  entendre  des  chansons  napolitaines  ;  mais  le  plus  gros 
succès  est  pour  Tamberlick  dans  la  fameuse  romance  de  la  princesse  Kotschou- 
bey  :   Skaji  ieï  (Dis-lui).  La  salle   croule  sous  les  rappels. 

A  minuit  le  spectacle  se  termina  par  un  tableau  vivant  où  figuraient  tous  les 
artistes  français,  groupés  par  le  peintre  Zichy. 

Le  tsar,  la  tsarine  et  plusieurs  membres  de  la  famille  impériale  assistaient  à  la 
représentation. 

Tamberlick  s'était  créé  de  hautes  relations  en  Russie.  11  était  le  commensal  in- 
time du  grand  pianiste  Rubinstein,  de  dix  années  plus  jeune  que  lui,  et  qui  ne 
devait  donner  que  bien  plus  tard  ses  ouvrages   scéniques. 

Tamberlick  avait  le  titre  de  chanteur  de  la  Cour,  et  ce  titre  lui  conférait  le 
droit  —  et  le  devoir  —  de  porter  un  uniforme  de  colonel  qui  lui  valait  les  hon- 
neurs militaires  en  Russie. 

Dès  son  retour  de  Pétersbourg,  en  mars,  il  se  mit  à  la  disposition  de  M.  Cal- 
zado,  et,  malgré  la  fatigue  d'un  voyage  pénible,  il  chanta  tout  de  suite  Otello. 

Salle  comble  et  enthousiaste.  Réouverture  de  l'éternel  débat  sur  Y  ut  îf. 

//  Trovatore  ti  Don  Gîovarawz."  continuent  la  série. 

En  avril,  Tamberlick  paraît  dans  Rigoletlo. 

Le  succès  est  partagé  avec  Graziani  et  M'"*^  Alboni. 

Il  chante  encore  Poliuto,  et  quitte  Paris  pour  se  rendre  à  Madrid,  où  il  est 
engagé  pour  20  représentations,  avec  la  basse  Manfredi  et  le  chef  d'orchestre 
Bonetti. 

Il  débute  au  théâtre  de  la  Zarzuela  dans  Otello. 

L'accueil  d'abord  froid  du  public  s'échauffe  peu  à  peu  et  tourne  au  triomphe 
dès  le  2*^  acte, 

Tamberlick  retrouve  tous  ses  avantages  dans  Poliuto. 

Une  indisposition  de  M""^  Kenneth  [Desdémone]  arrête  ces  représentations. 

Sans  perdre  de  temps,  Tamberlick  s'en  va  à  Lyon  et  y  chante  deux  fois  de  suite 
Otello. 

En  juillet  il  se  retrouve  à  Londres,  et  chante  le  Prophète  avec  M™^  Czillag  dans 
Fidès . 

Le  Prophète  fut  joué  souvent  à  Covent-Garden  en  cette  saison  de    1860. 

Tamberlick  prend  part  à  un  grand  concert  où  l'on  donne  Orphée  de  Gluck, 
l'ouverture  d'Oberon,  et  le  Serment  de  Guillaïune    Tell. 

Nous  retrouvons  au  mois  de  septembre  Tamberlick  à  Blois,  où  le  Figaro  s. 
organisé,  dans  la  salle  des  Etats,  un  concert  au  profit  des  pauvres. 

Au  programme  figuraient  :  Galathée,  le  duo  de  Moïse  chanté  par  Tamberlick  et 
M.  Faure,  l'air  de  Jérusalem  (Verdi)  chanté  par  Tamberlick,  l'inéluctable  trio  de 
Guillaume  Tell  (interprété  par  Tamberlick,  Faure  et  Levasseur). 

J.  Offenbach  joua  sur  le  violoncelle  le  Sylphe. 

La  recette  atteignit  14.000  francs. 
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En  septembre,  départ  pour  Pctcrsbour^^. 

Tamberlick  chante  le  Frophcle,  Norma,    Freyschul:^. 

Dans  le  Prophcle^  il  remporte  un  succès  formidable  avec  l'air:  ((  Roi  du  ciel  et 
des  Anges  ». 

Une  série  de  concerts  est  donnée  à  l'occasion  de  rinauf,^urati(:)n  du  Théâtre- 
Marie.  Tamberlick  y  fig-ure  avec  des  lieds  chantés  en  russe,  et  notamment  des 
romances  de  la  princesse  Kotschoubey. 

Tamberlick  ne  fait  que  toucher  Paris,  en  mars  1861,  pour  se  rendre  à  Londres, 
où  il  reprend  le  Prophète. 

Il  chante  également  Guillaïune  Tell^ 
avec  M'"""  Miolan-Carvalho  et  Faure 
(avril) . 

De  Londres  il  va  à  Spa,  où  Meyerbeer 
est  attendu. 

Il  passe  à  Paris  pour  prendre  part  à 
l'Opéra  à  la  représentation  au  bénéfice 
de  M'"^  Petipa,  et  repart  pour  Londres 
(août  1861). 

Il  faut  qu'un  homme  soit  de  bronze 
pour  résister  aux  fatigues  de  tant  de 
voyages. 

Tamberlick  se  dépense  sans  compter. 
Il  ne  prend  aucun  repos  et  a  la  coquet- 
terie de  répéter  à  pleine  voix  au  lieu  de 
chanter  en  sourdine. 

Il  revient  à  Paris  et,  cette  fois,  tombe 
malade  (septembre). 

La  représentation  au  profit  de  la  caisse 
des  pensions  à  laquelle  il  devait  figurer 
est  ajournée  en  raison  de  sa  maladie. 

Mais  Tamberlick  n'a  pas  le  temps 
d'être  malade.  tamberlick 

L'heure   de    partir  pour  Pétersbourg — 
sonne.   Il  part,   et  arrive  pour  apprendre  le  décès  de  Cavos,   le  régisseur   du 
Théâtre-Italien. 

x\vec  ses  camarades,  Tamberlick  chante  —  divinement  —  le  Requiem  de 
Mozart. 

Le  25  septembre,  le  théâtre  rouvre  avec  le  Prophète  et  Poliuto. 

Dans  la  semaine  de  sa  rentrée  à  Paris  au  mois  de  mars  suivant,  Tamberlick 
chanta,  dimanche,  mardi  et  jeudi,  Poliuto  ;  vendredi  et  samedi,  Otello. 

Quel  que  soit  l'intérêt  musical  minime  que  présentent  aujourd'hui  pour  nous 
ces  ouvrages,  on  reste  quand  même  confondu  en  présence  dune  telle  puissance 
delà  part  du  chanteur  qui  accomplit  ces  prouesses 

Pour  le  bénéfice  de  M"''^  Alboni,  on  donne  //  Trov.itore  avec  Tamberlick, 
M.  Délie  Sedie,  M™"  Alboni  et  Penco. 

Pour  le  bénéfice  de  M.  Délie  Sedie,  on  joue  Don  Giovanni. 
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Enfin,  au  bénéfice  de  Tamberlick,  on  chante  le  trio  de  Guillaume  Tell  et  le 
duo  de  M  ose. 

Tamberlick  regagne  Londres  en  avril  et  chante  //  Trovatore.  On  le  trouve  tou- 
jours admirable  dans  le  rôle  de  Manrico,  et  sa  vogue  est  mieux  établie  que 
jamais. 

Le  i*^'"  mai,  on  inaugure  l'Exposition.  Tamberlick  devait  chanter  le  solo  dans 
une  cantate  de  Verdi,  mais  on  n"a  pas  eu  le  temps  de  styler  les  chœurs,  et  l'on  se 
passe  de  cantate. 

Les  représentations  à  Covent-Garden  sont  de  plus  en  plus  brillantes.  Don 
Giovanni  avec  Faure,  Formes  et  Tamberlick. 

Nouveau  triomphe  de  Tamberlick  dans  Robert. 

Verdi  vient  d'achever  un  opéra  qu'il  destinait  à  Tamberlick  :  la  Forza  del 
Destino. 

La  première  représentation  eut  lieu  à  Pétersbourg  le  30  octobre  1862. 

Le  livret,  tragique  à  l'extrême,  puisque  quatre  personnages  meurent  au  cours 
de  l'action,  n'est  pas  d'un  grand  intérêt.  La  partition  ne  comportait  pas  de  mor- 
ceaux d  ensemble,  et  était  d'un  style  peu  en  rapport  avec  le  drame. 

L'œuvre  n'eut  qu'un  succès  d'estime. 

La  saison  d'opéra  italien  finit  en  janvier  (1863) 

Pour  le  bénéfice  de  Tamberlick,  on  donna  Olello. 

j\/[me  Barbot  était  une  belle  Desdémone 

Au  moment  où  Otello  la  poursuivait,  elle  fit  un  faux  pas,  tomba  et  se  blessa 
légèrement.  Comme  la  cantatrice  s'était  évanouie,  le  public  manifesta  des 
craintes  qui  furent  vite  dissipées. 

En  mars,  Tamberlick  fait  sa  rentrée  à  Paris.  //  Trovatore,  Poliuto  et  Otello. 
Cette  année,  il  y  eut  des  sceptiques  qui  prétendirent  que  l'illustre  ténor  ne  pour- 
rait plus  chanter,  et  que  le  miracle  ne  se  renouvellerait  pas  La  fougue  d'Otello 
et  la  chaleur  émue  de  Poliuto  leur  donnèrent  tort.  La  Patti  partage  avec  Tam- 
berlick le  succès  de  la  saison. 

Dans  un  Ballo  in  maschera  (Verdi  ,  Tamberlick  est  moins  bon.  Son  physique 
ne  se  prête  pas  à  l'interprétation  d'un  rôle  où  il  faut  de  la  sveltesse  et  de  la 
légèreté. 

De  même,  sa  voix  n'a  rien  de  ce  que  demande  un  badinage  élégant  et 
facile. 

Pour  ne  rien  oublier,  ajoutons  qu'à  une  représentation  du  Bal  masqué.,  la  mu- 
sique militaire  qui  paraît  sur  le  théâtre  ayant  manqué  son  entrée,  Tamberlick 
dut   écourter  un  air.   Le  public  protesta. 

En  ce  même  mois  de  mars  eut  lieu  à  l'Opéra -Comique  une  représentation  au 
profit   des   petits-enfants  de   Rameau. 

C'eût  été  une  belle  occasion  pour  monter  une  œuvre  du  génial  compositeur 
français.  Seule  de  ses  productions,  sa  Musette  figurait  au  programme. 

Tamberlick,  Obin   et  Bonnehée  chantèrent  le   trio   de    Guillaume  Tell. 

Parti  pour  Londres,  Tamberlick  en  revient  le  iç  mai  pour  chanter  sa  partie 
dans  l'oratorio  Rédemption  d'Alary,  qu'on  donne  au  Cirque  des  Champs-Elysées 
au  profit  d'une  œu\re  charitable. 
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En  juin  il  prend  part  à  un  concert  à  Liverpool,  et  en  juillet  il  chante  à  Lr>ndres 
le  Prophète  et  Robert. 

Avec  M'"*"  Carvalho  et  T'aure,  il  chante  le  Fctiist  de  Gounod.  Ce  rôle  convient 
mal  à  Tamberlick. 

Le  samedi,  sous  la  direction  de  Manns,  on  donnait  au  Palais  de  Cristal  des 
concerts  auxquels  assistaient  10  000  auditeurs.  Tamberlick  chanta  plusieurs  fois 
à  ces  séances. 

En  octobre,  il  regagna  la  Russie.  Fatigué  sans  doute  par  le  voyage,  il  est  iné- 
gal dans  //  Trovalore.  La  saison  se  poursuit  avec  /  Loinbjriiî\\a  Favorite,  la  Forza 
ciel  Destino. 

En  jan\ier  1864,  on  joua  Fausto  (de  Gounod). 

Des  concerts  furent  donnés  en  présence  de  la  cour  dans  la  c(  Salle  de  la  No- 
blesse )).  Tamberlick  y  chanta  des  œuvres  de  la  princesse  Kotschoubey  et  notam- 
ment le  Skaji  l'eï  dé']à.  cité. 

A  une  réception  chez  le  ministre  d'Italie  à  Pétersbourg,  le  marquis  Pepoli,  on 
exécuta  une  cantate  de  Ricci  en  l'honneur  de  l'Italie.  M"^*^  Fiorelti  et  MM.  Tam- 
berlick, Calzolari,  Giuglini,  Graziani,  Malvezzi,  Fioraventi,  Meo  et  Angelini 
prirent  part   à   cette  audition. 

En  mai,  Tamberlick  chante  à  Londres  Poliuto,  le  Prophète.,  Otello  ;  et  en  août 
nous  le  retrouvons  à  Madrid,  où  il  chante  Faust. 

De  Paris,  où  il  séjourne  peu,  il  repart  pour  la  Russie. 

Sa  voix  était  toujours  étonnante  d'ampleur  et  de  puissance. 

Le  25  décembre,  Tamberlick  organise  à  Pétersbourg  un  concert  au  profit  des 
incendiés  de  Symhsk  avec  le  concours  de  tous  les  artistes  du  Théâtre -Italien. 

Au  programme  figure  l'Hymne  national  arrangé  et  orchestré  à  l'intention  de 
Tamberlick.  Il  chante  solo  l'hymne  entier,  en  russe,  avec  une  prononciation  ma- 
gnifique :  puis  les  voix  splendides  du  chœur  des  chanteurs  de  la  Cour  reprennent 
l'hymne.  Tamberlick  joint  sa  voix  aux  leurs,  et  c'est  la  sienne,  vibrante  et  mer- 
veilleusement sonore,  qui  domine  encore  les  masses  instrumentales  et  cho- 
rales I... 

Le  tsar,  qui  aimait  beaucoup  Tamberlick,  lui  remit  la  grande  médaille  d'or,  à 
son  effigie,  entourée  de  brillants,  et  qui  se  porte  sur  le  cordon  de  Saint- André. 
Le  célèbre  ténor  est    un  des   rares  artistes  qui   reçurent   cette  distinction. 

En  janvier  1865,  Tamberlick  crée  à  Pétersbourg  le  rôle  d'Helios  de  VHercula- 
num  de  F'élicien  David,  qui  avait  été  traduit  en  italien. 

jy^mes  jjarbot  et  Nantier-Didiée  complétaient  1  interprétation  de  cet  ouvrage. 

En  juin,  nous  le  retrouvons  à  Madrid,  au  théâtre  Rossini,  où  il  chante  le 
Prophète.  Il  remporte  un  éclatant  succès.  L'œuvre  de  Meyerbeer  était  d'ailleurs 
supei'bement  montée,  et  la  mise  en  scène  fut  fort  admirée. 

Il  chante  Poliuto.,  Nonnci.,  etc. 

Avec  M"""^  Nantier-Didiée,  Tamberlick  est  appelé  à  chanter  à  la  Cour,  au 
Palais  de  la  Granja. 

Avant  de  quitter  Madrid,  où  son  départ  cause  un  grand  vide,  Tamberlick 
reçoit  de  la  reine  l'Ordre   de   Charles  III. 
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Le  6/18  janvier  1866  eut  lieu,  devant  toute  la  cour  de  Russie,  la  première 
représentation  à  Pétersbourg  de   V Africaine. 

C'était  le  «  bénéfice  ))  de  Tamberlick,  qui  dans  le  rôle  de  Vasco  de  Gama  rem- 
porta un  immense  succès. 

Le  3  mars,  Tamberlick  chante  VA/ricainek  Madrid,  au  théâtre  de  l'Oriente,  et 
retrouve  les  mêmes  applaudissements  qu'à  Pétersbourg. 

Le  8,  à  la  seconde  représentation  de  VA/ricaine^i  les  rappels  ne  cessent  pas. 

Le  9,  Tamberlick  chante  au  Théâtre  Royal  le  Siabat  de    Rossini. 

Tamberlick  retourne  à  Madrid  et,  en  octobre,  aborde  pour  la  première  fois  le 
rôle  d'Eléazar  dans  la  Juive.  Il  y  est  magnifique. 

Ses  succès  se  continuent  dans  la  Favorite,  Otello^  les  Huguenots.,  qu'il  chante 
avec  la  Sonieri  et  Coulon. 

En  1868,  la  révolution  éclate  en  Espagne  Les  insurgés  vainqueurs  au  combat 
d'Alcolea  ont  provoqué  le  départ  de  la  reine  Isabelle. 

Tamberlick  est  en  Espagne  tandis  que  ces  événements  se  déroulent.  Il  fait  sa 
rentrée  à  Madrid  dans  la  voiture  du  général  Prim,  en  chantant  au  peuple  Y  Hymne 
à  Garibaldi  et  la  Marseillaise. 

En  septembre,  on  organise  une  représentation  de  la  Muette  au  profit  des 
blessés  du  combat  d'Alcolea. 

Tamberlick  et  de  Selva  sont  acclamés  après  le  fameux  duo  :  «  Amour  sacré  de 
la  Patrie  )). 

Tamberlick  chante  avec  un  enthousiasme  enflammé  des  stances  espagnoles 
de  circonstance  adaptées  à  la  musique  du  grand  air  du  deuxième  acte  par  le 
poète  Manoel  Palacio.  Des  tempêtes  d'applaudissements  saluent  à  la  fois  l'artiste 
et  le  champion  politique  (i). 

De  ce  jour,  la  popularité  de  Tamberlick  en  Espagne  ne  fit  que  croître.  Chose 
curieuse,  la  haute  société  ne  lui  garda  pas   rancune. 

{A  suivre.)  Menri  Brody. 
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Il  nous  a  paru  intéressant,  au  moment  où  de  récentes  décisions  pontificales  ont  mis  à  l'ordre 
du  jour  la  question  de  la  musique  religieuse,  de  rechercher  ce  qui  se  fait  actuellement  dans  les 
plus  importantes  églises  de  Paris.  Quel  genre  de  musique  a  les  préférences  de  MM,  les 
maîtres  de  chapelle  .^  Et  quelles  sont  les  influences  dominantes  ?  Celle  de  Solesmes,  celle  de 
Ratisbonne,  ou  celle  de  Gounod  r  Un  de  nos  collaborateurs  s'est  donc  chargé  de  sanctifier  ses 
dimanches  par  quelques  promenades  à  la  fois  musicales  et  religieuses.  Nous  espérons  que  nos 
lecteurs  ne  seront  pas  les  derniers  à  lui  en  savoir  gré. 

Notre-Dame.  —  10  avril.  —  Plain-chant  ordinaire,  lourdement  exécuté.  Au 
début  de  la  messe,  l'antienne  Vidi  aquani  egredientem  est  chantée  sur  un  ton  do- 
lent et  somnolent  :  c'est  cependant  un  chant  d'allégixsse,  un  joyeux  souvenir  de 
la  fête  de  Pâques.  En  outre,  on  n'a  pas  répété  l'antienne  comme  il  est  pi^escrit, 
ce  qui  équivaut  à  supprimer  le  refrain  d'une  chanson.  U Introït  est  trop  lourd  en- 
core: il  faudrait  plus  de  vie  et  d'élasticité  dans  le  rythme.  h.Q  Kyrie  est  défiguré  ; 
on  avait  peine,  sous  les  fantaisies  de  soprani  incisifs  et  de  barytons  prétentieux,  à 

([)  Est-il  utile  de  rappeler  que,  trente-huit  ans  auparavant,  une  représentation  de  la  Muette  à 
Bru.xelles  avait  été  le  prélude  du  mouvement  qui  devait  amener  1  indépendance  de  la  Belgique  '... 
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reconnaître  la  messe  du  6"  Ion  de  H.  Dumont,  Il  en  fut  de  même  pour  le  Gloria^ 
le  Sar.cliis  et  lM;>/n/.s-  Dei.  Pourquoi  et  par  qui  a  été  fait  ce  maquillafi^e  >  Le  plain- 
chant,  même  quand  il  date  du  \\  ii"  siècle,  se  sullil  à  lui-même  et  n'a  pas  besoin 
d'être  orné.  S'est-on  jamais  avisé  de  mettre  à  la  Vénus  de  A'iilo  un  corsage  pail- 
leté, ou  un  habit  d'Arlequin  à  l'Apollon  du  J3el\édère  > 

Quanta  TOffertoire,  où  les  organistes  ont  coutume  de  montrer  qu'ils  ont  du 
talent,  il  m'a  paru  aller  à  la  dérive,  sans  rythme  apparent  ni  motif  saisissable, 
vers  une  cadence  finale  impatiemment  attendue.  Et  cependant,  quel  orgue  mer- 
veilleux, et  quelle  sonorité  profonde  sous  les  voûtes  ! 

En  résumé,  la  routine  m'a  paru  régner  à  Notre-Dame.  On  dit  cependant  grand 
bien  du  maître  de  chapelle  et  de  l'organiste.  Etaient-ils  absents  le  lo  avril  ? 

Saint-Gervais.  —  77  avril.  —  Ma  première  pensée  et  mon  premier  regard,  en 
entrant  à  Saint-Gervais,  sont  pour  la  tribune,  aujourd'hui  vide  et  déserte.  Que  de 
chants  harmonieux  et  doux  elle  a  répandus  sur  la  foule,  depuis  les  jours  lointains 
où  le  vénérable  abbé  de  Bussy  présidait  aux  débuts  de  ses  chanteurs  !  Aujour- 
d'hui, ils  sont  loin  ;  mais  au  moins  leur  méthode  est-elle  restée  ?  Ecoutons  la 
messe  du  5*-'  ton. 

A  part  la  lenteur  du  V^idi  aquam,  déjà  signalée  à  Notre-Dame,  la  messe  a  été  bien 
exécutée,  sans  surcharge  ni  ornementation  inutiles. Le  plain-chant, soutenu  par  un 
accompagnement  discret,  est  donné  tel  qu'il  est  écrit  dans  les  Paroissieiis  ordi- 
naires. On  a  repris  la  prononciation  française  du  latin,  mais  c'est  un  détail  de  peu 
d'importance. 

J'attendais  l'organiste  à  l'Offertoire,  et  j'ai  été  surpris  d'entendre  un  morceau 
bien  construit,  joué  finement,  un  peu  trop  peut-être,  pour  un  instrument  tel 
que  l'orgue.  Mais  ce  n'était  pas  le  grand  orgue.  J'ai  appris  qu'il  était  en  répara- 
tion et  qu'on  ne  le  jouait  plus  que  pour  l'entrée  des  grands  mariages  :  si  des  dis- 
sonances de  mauvais  augure  se  produisent,  il  est  probable  que  les  gens  de  la 
noce  ont  d'autres  préoccupations. 

A  vêpres,  mêmes  remarques  favorables  qu'à  la  messe.  Pas  de  musique  mo- 
derne ;  la  maîtrise  scande  bien  les  psaumes  et  ne  dit  pas,  comme  je  l  ai  entendu 
ailleurs  :    Domiis  Jacob  de  popu,  lo  barbaro.  C'est  quelque  chose. 

J'ai  remarqué,  dans  la  nef,  plusieurs  compagnies  de  jeunes  filles  aux  corsages 
ornés  de  minces  rubans  bleus,  verts,  violets.  Ces  insignes  indiquent  sans  doute 
le  degré  d'avancement  de  celles  qui  les  portent  dans  la  pratique  de  la  vertu.  Mais 
toutes  sont  muettes  comme  des  carpes.  Ne  serait-il  pas  possible  d'associer  leurs 
voix  fraîches  au  chant  de  l'office  ?  Cela  se  pratique  en  plus  d'un  village  de 
France,  et  ce  serait  un  premier  pas  dans  la  voie  que  S.   S.  Pie  X  a  tracée. 

On  voit  que  les  Chanteurs  de  Saint-Gervais  ont  laissé  quelque  chose  de  leur 
méthode  dans  l'église  d'où  ils  furent  exilés,  et  je  suis  heureux  de  le  noter. 

(.4  suivre.)  Constant  Zakone. 


Un  Quatuor  de  M.  Paul  Lacombe  {Hamelle,  éditeur).  —  La  Sonate 
de    M.    Sérieyx,  pour  piano  et  violon  [Démets.,    éditeur). 

Le  temps  nous  a  manqué  pour  rendre  compte,  dans  notre  précédent  numéro, 
du  dernier  concert  de  la  Société  nationale,  qui  semble  adopter  aujourd'hui  un 
éclectisme  moins  intransigeant  qu'autrefois. 
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Le  quatuor  de  M.  Paul  Lacombe,  qui  ouvrait  la  soirée,  fait  honneur  à  la  fois  à 
la  Société  et  à  l'auteur,  resté  fidèle  à  la  musique  de  chambre  ;  son  esprit  très 
net  et  très  ouvert  n'a  pas  été  atteint  par  cette  manie  de  modernisme  à  outrance  et 
ce  goût  de  Tétrangeté  que  nous  avons  parfois  à  déplorer  chez  les  meilleurs  ;  mais 
il  est  bien  de  son  temps,  et  sait,  quand  il  le  veut,  écrire  autre  chose  que  d'aima- 
bles idylles.  L'œuvre  nouvelle  débute  de  façon  romantique  et  passionnée  (à  l'u- 
nisson) : 


etc. 


et,  dans  toute  la  suite,  les  idées  mélodiques  abondent  ;  l'expression  est  pathéti- 
que, l'allure  toujours  distinguée.  Ce  que  je  regretterais  peut-être,  c'est  que  les 
idées  se  pressent  et  font  masse  compacte,  sans  qu'on  aperçoive  suffisamment  la 
structure  de  l'ensemble,  qui,  à  première  audition,  m'a  paru  être  conçu  dans  la 
forme  du  prélude  ou  de  la  rhapsodie,  plutôt  que  dans  la  forme  traditionnelle.  En 
principe,  la  question  du  plan  n'est  soumise  à  aucune  loi  et  un  compositeur  est 
parfaitement  libre  de  faire  ce  qu'il  veut  ;  mais  il  arrive  ici  que  l'auditeur  est  un 
peu  dérouté.  On  aime  qu'une  idée  soit  annoncée,  développée  logiquement,  et 
reliée  à  d'autres  idées  par  des  transitions  :  un  exorde,  une  péroraison  ne  sont 
pas  inutiles.  Or,  le  quatuor  de  M.  Paul  Lacombe  arrive,  dès  la  première  me- 
sure, au  maximum  d'expression,  se  maintient  par  un  enchaînement  de  plusieurs 
thèmes  ayant  à  peu  près  tous  une  importance  égale,  et  finit  assez  brusquement. 
Il  y  a  un  art  des  préparations  et  un  art  du  développement  que  je  n'aperçois  pas 
ici.  L'andante  m'a  paru  bon,  bien  que  jaime  peu  certaines  batteries  pianistiques 
trop  souvent  employées.  Avec  Yallegrelto  et  le  finale,  il  semble  que  le  style 
change  et  qu'après  avoir  fait  une  incursion  dans  le  domaine  de  Schumann  nous 
revenions  à  Testhétique  un  peu  simpliste  et  courte  de  jadis  : 


— I.    I 


f-^—r^—»- 


^tz 


r-^l^^F^ 


^=tr^i 


EE^El^z 


e^e: 


r^- 


^ 


itzd— - 


Une  phrase  comme  celle-là  paraît  presque  partir  d'une  autre  main  que  celle  qui 
a  écrit  le  début  de  l'oeuvre.  Elle  ne  manque,  d'ailleurs,  ni  de  grâce  ni  de  légè- 
reté. Uallegro  deciso  qui  sert  de  conclusion  est  un  peu  du  même  genre.  Il  fait  la 
grosse  voix,  mais  ne  paraît  nullement  méchant  : 


iï^3E^E£^Ei3EÎES3EÏ.^ÎisË^îi 


h^^m^^^^^^^^^ 


etc. 


En  somme,  —  malgré  ces  réserves  dont  M.  Paul  Lacombe  excusera  la  fran- 
chise, —  œuvre  de  sérieux  intérêt. 

J'étais  allé   au   même  concert,   animé  des   meilleures  intentions  à   l'égard  de 
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M.  Sérieyx,  qui  est,  me  dit-on,  le  bras  droit  de  Vincent  d'Indy  pour  l'enseigne- 
ment de  hi  musique,  et  que  je  sais  dij^-ne,  à  tous  égards,  de  la  plus  grande  es- 
time. Sa  Soiulc  piHir  piano  cl  violon  a  découragé  ma  sympathie  musicale.  C'est 
une  œuvre  longue,  sèche,  traînante,  dans  laquelle  je  n'ai  cru  trouver  ni  sen- 
timent, ni  personnalité,  mais  un  parti  pris  d'étrangeté  qui  est  inconcevable. 
Ce  n'est  pas,  d'abord,  une  lugue  (comme  l'annonçait  le  programme),  mais  une 
exposition  de  fugue  que  j'ai  entendue.  En  outre,  elle  m'a  paru  dénuée  d'in- 
térêt, je  veux  dire  d'expression.  Si  une  telle  oeuvre  représente  une  école,  je  le 
déplore.  Je  renvoie  M.  Sérieyx  au  ((  Clavecin  bien  tempéré  »,  pour  qu'il  y  voie 
qu'on  n'écrit  pas  une  fugue  sur  un  bizarre  assemblage  de  notes,  mais  sur  un 
thème  expressif  et  intéressant,  mélodique,  comme  Bach  l'a  toujours  fait  ;  je  le 
renvoie  aux  sonates  pour  piano  et  violon  de  Beethoven,  pour  qu'il  se  souvienne 
que  le  sentiment,  l'émotion,  la  grâce  des  formes  sont  indispensables  à  la  mu- 
sique !  —  Et  je  l'autorise  à   ne  voir  en  moi  qu'un  Philistin. 

J.  C. 


L'Enseignement  du  chant  dans  les  lycées. 

M.  Jules  Combarieu,  Directeur 
delà  Revue  musicale  et  Inspecteur 
de  l'Académie  de  Paris  ,  vient 
d'adresser  à  M.  le  Recteur  un  pre- 
mier rapport  sur  l'état  de  l'ensei- 
gnement musical  dans  les  lycées 
de  jeunes  filles.  D'après  les  lois 
organiques  du  21  décembre  1880 
et  de  1882  (un  peu  modifiées  en 
1897),  l'enseignement  du  chant 
occupe,  comme  le  dessin,  2  heures 
par  semaine,  qui  sont  facultatives 
en  4"  et  5^=  année,  et  obligatoires 
dans  les  3  premières  années  seu- 
lement. Pour  des  raisons  diverses, 
il  en  résulte  que,  sur  une  popula- 
tion scolaire  de  300  élèves,  il  j  en 
a  20  à  peine,  en  moyenne,  qui,  en 
4^  année,  font  de  la  musique,  et 
4  ou  5  au  plus  en  5''  année.  On 
constate  même  ce  fait  caractéris- 
tique :  les  élèves  de  6^  année 
(cours  préparatoire  à  l'école  de 
Sèvres)  ne  font  plus  de  musique, 
parce  qu  elles  se  destinent  à  être  professeurs  et  ont  à  préparer  des  examens.  Les  voix, 
en  général,  ne  sont  pas  mauvaises  ;  il  n'y  a,  en  moyenneii^que  trois  élèves  recon- 
nues absolument  réfractaires  au  chant,  dans  chaque  lycée.  Mais  les  méthodes 
peuvent  être  améliorées  sur  beaucoup  de  points.  Les  jeunes  filles  chantent 
assises  et  penchées,  ce  qui  est   mauvais.  On    leur  enseigne   parfois   des  choses 
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trop  difficiles.  Il  faut  surveiller  leurs  attitudes,  leur  apprendre  à  ouvrir  la  bouche 
à  respirer,  à  émettre  franchement  les  sons.  Il  n'3^  a  pas  encore  de  répertoire  con- 
venablement établi.  Les  programmes  n'indiquent  pas  assez  clairement  aux  maî- 
tresses ce  qu'on  attend  d'elles.  Enfin,  on  en  est  encore  à  considérer  la  musique 
comme  chose  ((  accessoire  »  ou  «  d'agrément  »  (agrément  pour  qui  })  ;  on  ne 
paraît  pas  admettre  que  la  musique  a  une  place  nécessaire  dans  l'éducation  dune 
jeune  fille  et  que,  sans  une  chorale,  la  personnalité  d'un  lycée  est  incomplète.  Le 
rapport  de  M.  Combarieu  se  termine  par  des  propositions  ayant  pour  objet  de 
combler  certaines  lacunes    de  cet  enseignement. 


Publications  nouvelles. 


Henri  Lutz.  —  Stella,  poème  de  Victor 
Hugo,  pour  chant  et  orchestre,  réduit 
pour  piano  et  chant  par  Tauteur  ;  à  la 
Société  nouvelle  d'Éditions  musicales  (an- 
cienne maison  Paul  Dupont),  24,  rue  des 
Capucines. 

Ce  poème  lyrique  est  construit  sur  deux 
thèmes  principaux.  Le  premier,  dans  la 
tonalité  lumineuse  de  si  majeur,  nous  an- 
nonce l'apparition  de  l'étoile  symbolisant 
l'esprit  divin  : 


S. 


Lento. 
fi 


:tt_. 


S=^b=^^^ 


lËëi^ 


-^è 


£h£ 


etc. 


rp 


Le  second  motif,  d'un  sentiment  majestueux,  symbolise  l'esprit  humain  :v 

M    Modéré.,  1res  soutenu, 

m 


FP 


-m 


:^=i: 


=g= 


S^^: 


E^ï 


etc. 


Ces  thèmes  qui  sont  les  motifs  générateurs  de  l'oeuvre  se  développent  pro- 
gressivement et  se  transforment  selon  les  phases  qu'ils  traversent,  semblant 
donner  naissance,  de  temps  à  autre,  à  de  nouveaux  motifs  qui  sont  en  réalité 
dérivés  des  deux  thèmes  initiaux  Après  ces  développements  successifs  où  les 
motifs  sont  enveloppés  tour  à  tour  d'harmonies  très  distinguées,  le  secona 
motif  est  présenté  sous  une  forme  nouvelle  dans  laquelle  il  prend  un  caractère 
démarche.  Ainsi  transformé,  le  premier  motif  revient  par  antithèse  se  com- 
biner avec  le  dernier.  Et  alors  nous   assistons   à  la  réunion  de   ces  deux  idées  : 

Plus  lent. 


^ 


Ê 


etc. 
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Mais  cette  union  est  de  courte  durée,  car  bientôt  le  pur  espi-it  se  dégage  des 
entraves  terrestres  et  prend  librement  son  essor  vers  les  régions  célestes,  nous 
laissant  entievoir,  à  l'extrémité  d'une  piogression  ascendante,  les  sommets 
éclatants,  bienheureux  séjour  de  l'éternelle  lumière  ! 

Adalbert   Mercœr. 

Albert  Soubies,  Histoire  de  l.i  musique  dans  les  Iles  Britanniques,  des  ori- 
gines au  XVIII^  siècle  (chez  Jouaust).  — L'auteur  rendrait  plus  utiles  ces  élégants 
et  minuscules  volumes  de  100  pages  s'il  indiquait  les  sources  où  il  a  cherché,  et 
où   l'on  peut  chercher  après  lui,   les   documents   historiques. 

La  Rassegna  gregoriana  (n°  d'avril)  publie,  à  l'occasion  du  récent  congrès  de 
musique  religieuse  tenu  à  Rome,  un  très  bon  article  de  Dom  Paul  Cagin  qui 
résume  l'œuvre  bénédictine  en  matière  de  plain-chant  :  les  noms  de  Dom  Gué- 
ranger,  du  chanoine  .Gontier,  de  Dom  Pothier,  de  Dom  Jausions,  de  Dom 
André  Mocquereau,  directeur  de  la  Paléographie  musicale,  y  sont  justement 
honorés.  L'auteur  s'est  oublié  lui-même,  et  c'est  la  seule  lacune  de  son  travail. 

Emmanuel  Nerini.  —  Théorie  complète  delà  musique.  —  Réponses  au  nouveau 
questionnaire  de  la  musique.  —  Nouveau  Questionnaire  de  la  théorie  de  la  musique 
par  devoirs  gradués  (3  vol.,  chez  Armand  Girard,  17,  rue  de  Châteaudun,  Paris, 
2  fr.  50  et  I  fr.).  Ces  divers  ouvrages  élémentaires  sont  excellents  pour  ceux  qui 
travaillent   seuls,   et    nous    les    recommandons    particulièrement. 

Marcel  Braunscuwicg,  Le  Sentiment  du  beau  et  le  Sentiment  poétique  [Essai  sur 
l'esthétique  du  vers),  i  vol.,  chez  Alcan,  3  fr.  75.  —  M.  B.,  qui  vient  d'être  reçu 
brillamment  docteur  ès  lettres  avec  cet  ouvrage,  a  analysé  de  façon  très  origi- 
nale et  pénétrante  l'harmonie  du  vers  français.  Il  néglige  un  peu  l'histoire,  et  se 
livre  parfois  à  une  métaphysique  inutile. 

Paul  Souriau,  La  Beauté  rationnelle  (i  vol.  chez  Alcan,  10  fr.).  —  Ouvrage 
de  haute  esthétique,  un  peu  dans  le  goût  de  l'ancienne  Ecole,  et  où  la  musique 
n'a  rien  à  glaner  de  bien  précis,  mais  d'un  réel  intérêt  pour  les  philosophes. 

L  Moschelès,  Rondeau  sentimental.,  les  Charmes  de  Paris.,  la  Gaieté  (chez 
Tonger,  Cologne).  —  Morceaux  faciles  et  agréables  pour  piano,  montrant  l'idée 
qu'un  Allemand  se  fait  de  l'esprit  parisien. 

E.  DE  SoLENiÈRE  vient  de  publier,  à  la  Société  nouvelle  d'Editions  musicales, 
une  excellente  étude  technique  sur  le  Fils  de  l'Étoile. 


R.  M. 


19 


242 


LES    CONCERTS 


Les  Concerts. 

Concerts  Colonne.  —  10  avril.  — Ja- 
mais la  Damnatioti  de  Faust  ne  produisit 
une  aussi  profonde  impression  que  di- 
manche dernier  :  cela,  grâce  à  l'intelli- 
gence et  à  la  conscience  d'un  chef  excellent 
qui,  la  veille  encore,  faisait  soigneuse- 
ment répéter  une  œuvre  pourtant  bien 
connue  de  son  orchestre  ;  grâce  aussi  au 
mérite  supérieur  de  trois  artistes.  M"^  Mar- 
cella  Pregi  nous  a  donné  l'image  d'une 
Marguerite  idéale  ;  sa  voix  pure,  flexible, 
nuancée,  vibrait  de  tendresse  et  de  pas- 
sion intérieure.  Avec  un  peu  moins  de  chaleur  peut-être,  M.  Cazeneuve  a  une 
voix  fraîche,  bien  timbrée,  douce  à  entendre,  et  il  la  conduit  avec  un  art 
consommé.  C'est  certainement  un  des  meilleurs  ténors  de  notre  époque.  Enfin  le 
cor  anglais  de  M.  Gaudard,  aussi  expressif  qu'une  voix  humaine,  nous  a  tenus 
presque  haletants.  L'air  de  ((  Marguerite  )),  tel  qu'il  nous  a  été  donné,  est  de  ceux 
qu'on  voudrait  entendre  toujours.  Ainsi  s'est  terminée,  triomphalement,  la  série 
des  concerts  de  cette  année. 

Concerts  Chevillard.  —  10  avril.  —  La  8^  Symphonie  de  Beethoven,  si  char- 
mante, est  encore  trop  rondement  menée.  Comment  M.  Chevillard  ne  s'aper- 
çoit-il pas  qu'à  cette  allure  la  2^  idée  du  i^""  mouvement,  lorsqu'elle  s'expose  aux 
bois,  prend  un  air  hâtif  et  pressé  d'en  finir  qui  ne  lui  convient  nullement  ?  Le 
Poème^  pour  violon  et  oi-chestre,  de  M.  Henri  Lutz,  fut  la  dernière  nouveauté  de 
la  saison  Comme  l'alto  à'Harold  en  Italie,  le  violon  est  ici  un  personnage  ;  mais 
il  n'y  a  rien  de  réel  dans  les  visions  dont  l'entoure  l'orchestre,  puisqu'elles  se  lè- 
vent du  fond  même  d  une  âme  hantée  par  le  souvenir  d'une  morte  aimée.  M.  Lutz 
connaît  son  orchestre,  et  le  traite  ingénieusement  ;  mais  l'oeuvre  est  touffue,  et 
trop  souvent  bruyante  (des  castagnettes  bien  suspectes,  vers  la  fin);  j'aurais 
mieux  aimé,  en  un  pareil  sujet,  plus  d'intimité  et  de  sobriété,  Pelléas,  le  plus 
émouvant  de  tous  nos  drames  musicaux,  ne  fait  jamais  appel  aux  foudres  de  l'or- 
chestre :  n'oublions  pas  cette  grande  leçon.  M™"  Fanny  Davies  joue  sans  puissance 
et  sans  grandeur  le  Co/icer/o  de  Schumann  :  c'est  pourquoi  on  l'acclame,  tan- 
dis que  l'année  passée  une  grêle  de  huées  s'abattait  sur  les  frêles  épaules  de 
M'"^  Bloomfield  Zeisler,  pianiste  admirable,  au  style  précis  et  nerveux  (piano 
Steinvv^ay  dans  l'un  et  1  autre  cas).  M'"^  Kaschowska  triomphe  à  bon  droit,  au 
contraire,  dans  la  Mort  d'Yseult,  qu'elle  chante  en  grande  tragédienne,  avec  des 
gradations  d'effet  dont  la  plupart  de  nos  chanteuses  wagnériennes  ne  se  sou- 
cient guère;  et  sa  voix  est  pleine  et  bien  timbrée.  L'Ouverture  de  Rimsky-Kor- 
sakow  intitulée  la  Grande  Pàque  russe  (particulièrement  en  situation  le  10  avril, 
qui  était  le  jour  de  Pâques  dans  le  rite  orthodoxe),  est  construite  sur  deux  thèmes 
liturgiques,  d'un  caractère  solennel  et  primitif;  les  variations  d'orchestre  sont 
intéressantes,  mais  on  ne  discerne  pas  de  plan  :  c'est  une  sorte  de  rhapsodie,  fort 

agréable  à  entendre   d'ailleurs. 

L.  L. 
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—  A  LA  SALLE  /EoLLVN,  conccrt  donné  par  M"''  Marthe  Dron.  Au  programme 
César  Franck.  Excellente  exécution  du  quintette  par  M"'' Dron  et  le  quatuor  Pa- 
rent. Je  louerai  particulièrement  la  netteté,  la  précision,  la  discipline,  précieuses 
qualités  qui  ont  permis  au  piano  et  aux  instruments  de  se  fondre  dans  un 
ensemble  tout  à  fait  satisfaisant.  A  un  autre  point  de  vue,  j'ai  pleinement  goûté, 
grâce  aux  dimensions  de  la  salle,  le  plaisir  de  la  musique  de  chambre,  les  oreilles 
perce\ant  tous  les  détails  de  l'œuvre  qui  se  perdent  en  général  dans  de  trop 
vastes  salles  de  concert.  Prélude^  aria  et  finale  ;  prélude^  choral  cl  fw^ue,  pour 
piano  seul.  M""^  Dron  est  une  agréable  pianiste  qui  a  fait  preuve  d'un  bon  méca- 
nisme et  d'une  charmante  sonorité.  J'aurais  préféré  moins  de  rubato  et  plus  de 
rythme.  M"^Dron  a  une  tendance  à  ralentir  arbitrairement  les  diminuendo  et  à 
chercher  des  effets  dans  la  moindre  phrase;  elle  enjolive  la  simplicité,  la  force  et 
la  grandeur;  elle  semble  jouer  du  Chopin  plutôt  que  du  Franck  Dans  la  Sonate 
pour  piano  et  violon,  il  y  avait  un  certain  manque  d'unité  de  style  entre  les  deux 
instruments  :  M.  Parent  s'effaçait  devant  l'œuvre,  et  M"^  Dron  ne  se  laissait  pas 
oublier.  En  écoutant  l'un,  on  se  disait  :  que  c'est  beau  !  en  écoutant  l'autre: 
comme  c'est  gentiment  joué  ! 

Au  Figaro  :  M.  Nérini.  —  Le  21,  salon  du  Figaro^  M.  Emile  Nérini  nous  a 
fait  entendre  quelques-unes  de  ses  œuvres  :  1  Esclave  à  la  Source  (symphonie 
mauresque),  adaptation  symphonique  sur  un  poème  dePauIWebre,  et  un  assez 
grand  nombre  de  mélodies  parmi  lesquelles  nous  avons  remarqué  Souvenir,  C'est 
riieure  exquise,  Crépuscule,  Notre  amour.  C'était  toute  ma  rz'e.  M.  Nérini  est  un  tout 
jeune  compositeur  qui,  au  lieu  d'avoir  la  fièvre  de  certains  contemporains  — 
fièvre  parfois  infectieuse,  —  a  du  sentiment,  du  goût,  de  l'élégance  et  de  la  clarté. 
Qu'il  cultive  ces  dons  heureux,  sans  vouloir  forcer  son  naturel!  Je  ne  lui  deman- 
derai pas  de  donner  plus  d'étrangeté  à  son  style,  mais  plus  de  profondeur  à  sa 
pensée.  C'est  un  musicien  d'avenir.  Pour  le  moment,  il  en  est  à  «  l'heure  ex- 
quise ))  de  la  jeunesse  —  A  la  même  séance,brillant  succès  obtenu  par  M'"'^  Huchet 
Rousselière,  par  JM""  Menjaud  (qui  a  besoin  de  surveiller  la  justesse  des  sons;, 
par  M.  René  Jullien,qui  a  joué  une  des  pièces  les  plus  difficiles  pour  violoncelle  : 
le  Papillon  de  Popper.  M™^  Tassu-Spencer,  qui  est  la  grâce  et  la  distinction 
personnifiées,  a  fait  apprécier  une  fois  de  plus  les  ressources  originales  de  la 
harpe  chromatique,  dont  elle  a  tiré,  dans  la  demi-teinte,   des  effets  exquis. 

G. 

—  Le  21  avril,  très  belle  audition  d'élèves  de  M"'*^  Colonne,  grand  succès  pour 
la  voix  profonde  de  M"^^  O.  Frœlich,  la  grâce  exquise  de  M"^  Suzanne  Riche- 
bourg,  et  la  finesse  spirituelle  deM'"^  Hekking-Cahun  dans  différentes  mélodies 
de  xM.  Bruneau.  Ce  que  je  remarque  chez  toutes  ces  jeunes  filles,  c'est  la  qualité 
rare  d  une  interprétation  fouillée,  nuancée,  vivante,  qui  fait  le  plus  grand  honneur 
au  sens  artistique  de  leur  excellent  professeur. 

—  Le  20  avril,  M^'*^  M.  Debrie  donnait,  avec  le  concours  de  M""*  S.  Cesbron,  un 
très  intéressant  concert.  Au  programme,  diverses  œuvres  de  Beethoven,  Fauré, 
Chopin,  Liszt,  délicatement  exécutées. 
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Actes  officiels,  Informations  et  Correspondances. 

Conservatoire.  —  Ainsi  que  nous  l'avons  annoncé  dans  la  dernière  Revue, 
les  professeurs  du  Conservatoire  national  de  musique  et  de  déclamation  se  sont 
réunis  en  assemblée  générale  sous  la  présidence  de  leur  directeur,  M.  Th.  Du- 
bois. Ils  avaient  à  exprimer  leur  avis  au  sujet  des  modifications  à  apporter  au 
régime  auquel  ils  sont  actuellement  soumis  relativement  à  la  limite  d'âge  et  à 
leurs  droits  éventuels  à  une  pension  de  retraite 

Certains  professeurs,  par  suite  de  l'époque  tardive  de  leur  nomination,  se 
trouvent,  en  effet,  dans  l'impossibilité  d'obtenir  une  pension  de  retraite.  La  ques- 
tion se  posait  donc  de  savoir  s'il  ne  serait  pas  préférable  d'instituer  en  leur  faveur 
un  régime  analogue  à  celui  qui  est  en  usage  à  l'Ecole  des  Beaux-Arts,  où  les 
chefs  d'ateliers,  au  lieu  d  un  traitement,  reçoivent  une  simple  indemnité  non 
soumise  à  retenue.  —  8  professeurs  se  sont  prononcés  pour  1  adoption  de  ce  sys- 
tème, et  6i  ont  émis  un  vœu  pour  le  maintien  du  régime  de  la  loi  du  9  juin  1853. 

Concours  Cressent.  —  Le  Journal  officiel  publiera  très  prochainement  le 
programme  du  12^  concours  delà  Fondation  Cressent,  ouvert  pour  la  composi- 
tion d  un  ouvrage  lyrique,  de  demi-caractère,  ou  dramatique  ou  bouffe,  opéra  ou 
opéra  comique,  en  un  ou  deux  actes,  avec  chœurs  et  ouverture 

Dès  cette  publication,  le  programme  ainsi  qu'un  exemplaire  du  livret  la  Pu- 
pille de  Figaro,  couronné  au  concours  préalable  de  poèmes,  seront  mis  à  la  dis- 
position des  concurrents  qui  en  feront  la  demande  à  la  Direction  des  Beaux-Arts 
(3,  rue  de  Valois),  bureaux  des  Théâtres. 

—  Aux  dernières  élections  de  l'Institut,  deux  voix  à  peine  ont  manqué  à 
M.  Camille  Bellaigue  pour  devenir  immortel.  Dès  maintenant,  nous  adressons 
nos  plus  sincères  félicitations  à  notre  très  distingué  confrère. 

Le  baromètre  musical  :  I.  —    Opéra. 
Recettes  détaillées  du  20    mars  au  ig  avril  ig04. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

2  1   Mars 

Faust. 

Gounod. 

16.02^    41 

23        — 

Aida. 

Verdi. 

14.602    76 

25        — 

Thaïs. 

Massenet. 

14.025    41 

26     — 

U Enlèvement  au  Sérail.  —Pail- 

Mozart.   —    Léonca- 

lasse. 

vallo. 

8.425       » 

28    — 

Aida. 

Verdi. 

1  3  047  41 

3o      — 

Thaïs. 

Massenet. 

1 1.552  26 

4  Avril 

Faust. 

Gounod. 

22.339  91 

6      — 

Lohengrin. 
Les  Huguenots. 

Wagner. 

19.417  76 

S      - 

Meyerbeer. 

19.946  41 

Q       — 

Aïda. 

Verdi. 

1 3.304     » 

X  I         — 

Rigoletto.  —  La  Maladetta. 

Verdi.  —  Vidal. 

15.858  41 

i3      — 

Faust. 

Gounod. 

18.687  7*^ 

1 5      — 

Roméo  et  Juliette. 

Gounod. 

1(3.1  IQ    41 

16      — 

Lohengrin. 

Rigole tto.  —  La  Maladetta. 

Wagner. 

i3.3i8     » 

18      — 

Verdi.  —  Vidal. 

i5  686  41 
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II.  —  Opéra-Comique. 
Receltes  diilaillées  du    20  mars  au   i  q   avril  igo4. 


DATES 

Pli:CES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

120 

Mars  mal. 

Manon. 

Massenet. 

5.043 

5o 

soirée 

Carmen. 

Bizet. 

3.088 

» 

21 

— 

La  Traviata.   —  Le    Maître  de 

chapelle. 

Verdi.  Paer. 

4.483 

5o 

22 

— 

La  Fille  de  Roland. 

Rabaud. 

2.qq5 

» 

2  3 

— 

La  Reine  Fiammette. 

Xavier  Leroux. 

5.579 

» 

24 

— 

La  Fille  de  Roland. 

Rabaud. 

6  007 

>, 

23 

— 

Fra  Diavolo.  —  Le  portrait  de 

Manon. 

Auber.    Massenet. 

4.685 

5o 

26 

— 

La  Fille  de  Roland. 

Rabaud. 

6.538 

5o 

27 

—  matinée 

La    Dame,  blanche.  —  La  Fille 

du  Régiment. 

Boïeldieu.  Donizetti. 

4.605 

» 

27 

—    soirée 

La  Reine  Fiammette. 

Xavier  Leroux. 

3.665 

» 

28 

— 

Mireille. 

Gounod. 

4.482 

» 

29 

— 

Manon. 

Massenet. 

5.179 

» 

3o 

— 

Pelléas  et  Mélisande. 

Debussy. 

3.762 

5o 

2 

—  Avril 

La  Fille  de  Roland. 

Rabaud. 

4.025 

» 

3 

—  matinée 

Les  Noces  de  Jeannette .  —  Fra 

Diavolo. 

Massé. 

6.o3i 

» 

1  3 

—     soirée 

Manon. 

Massenet. 

7.064 

» 

4 

—  matinée 

Lakmé. — La  Fille  du  Régiment. 

L.Delibes.  Donizetti. 

8.703 

» 

4 

—     soirée 

La  Vie  de  Bohême. —  Les  rendez- 

vous  bourgeois. 

Puccini.   Nicolo. 

7.128 

5o 

5 

—  matinée 

Mignon.  —  Le  Chalet. 

A.  Thomas.  Adam. 

6  93o 

)) 

soirée 

Carmen. 

Bizet. 

8.726 

5o 

6 

— 

Louise. 

Charpentier. 

6.557 

» 

7 

—  matinée 

Philémon  et  Baucis.  —  La  Tra- 

1 

viata. 

Gounod.   Verdi. 

4.492 

)) 

7 

—    soirée 

Fra  Diavolo.  —  Le  portrait  de 

Manon.  —  Manon. 

Auber.  Massenet. 

6.715 

5o 

8 

— 

La  Fille  de  Roland. 

Rabaud. 

5.01 1 

5o 

9 

— 

La  Navarraise.  —  Le  Médecin 

malgré  lui. 

Massenet.  Gounod. 

6.807 

5o 

10 

—  matinée 

Mireille. 

Gounod 

5.844 

5o 

10 

—     soirée 

Louise. 

Charpentier. 

4.893 

5o 

1 1 

— 

Le  Domino  noir.  —  Le  portrait 

1 

de  Manon. 

Auber.   Massenet. 

4.045 

5o 

12 

— 

LeRoid'Ys. 

Lolo. 

4.6JO 

» 

i3 

— 

Carmen. 

Bizet. 

6.763 

5o 

14 

— 

La  Fille  de  Roland. 

Rabaud. 

5.763 

5o 

i5 

— 

Manon. 

Massenet 

6.3i8 

5o 

16 

— 

Louise. 

Charpentier. 

8. 023 

5o 

17 

—  matinée 

La  Reine  Fiammette. 

Xavier  Leroux. 

5.656 

5o 

17 

—    soirée 

Lakmé.  —Les  rendei^-vous bour- 

geois. 

L.Delibes    Nicolo. 

4.452 

5o 

18 

— 

La  Traviata.  —  Le  Chalet. 

Verdi.    Adam. 

4.572 

); 

19 

Mignon. 

A.  Thomas. 

7.469 

5o 

—  Les  bruits  les  plus  étranges  circulent  actuellement  dans  le  monde  artistique 
au  sujet  d'une  œuvre  musicale,  drame  lyrique  en  trois  actes,  qui  subit  des  tri- 
bulations déconcertantes,  en  un  de  nos  théâtres  subventionnés,  et  n'arrive  pas, 
malgré  toute  sa  valeur  et  les  curiosités  qu'elle  suscite,  à  voir  les  feux  de  la 
rampe.  La  question  est  des  plus  intéressantes,  étant  données  les  personnalités  qui 
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se  trouvent  enjeu.  ...  Mais  il  ne  nous  est  pas  permis  d'en  dire  plus  aujourd'hui. 
Bientôt,  peut-être,  cette  affaire  passionnera  le  public,  et,  alors,  nous  aurons  le 
droit  de  rappeler  que  nous  fûmes  les  premiers,  au  cours  de  1  été  dernier,  à  en 
entretenir  nos  lecteurs. 

Douai.  —  M.  Henri  Gillet,  membre  de  la  musique  municipale,  est  nommé 
professeur  de  basson  à  l'Ecole  nationale  de  musique  de  Douai,  en  remplacement 
de  M.  Maréchal,  démissionnaire. 

Orphéons  scolaires.  —  Le  concours  général  de  chant  entre  les  écoles  pri- 
maires communales  de  la  Seine  aura  lieu,  cette  année,  le  7  juillet  à  Paris,  à  l'école 
de  la  rue  Blanche,  sous  la  présidence  de  M.  Laurent  de  Rrllé. 

Une  médaille  en  or  sera  décernée,  au  nom  du  Ministre  de  l'Instruction  pu- 
blique, à  l'école  qui  remportera  le  i^""  prix. 

Acoustique  du  Trocadéro.  —  Le  projet  du  budget  des  Beaux- Arts  pour 
l'exercice  1905  comprend  un  crédit  spécial  qui  doit  être  affecté  à  Tamélioration 
de  l'acoustique  dans  la  grande  salle  des  fêtes  où  sont  donnés  les  concerts  et 
représentations  du  Palais  du  Trocadéro. 

Les  modifications  qu'il  conviendrait  d'apporter  ont  déjà  été  examinées  par 
M.  Gustave  Lyon,  directeur  de  la  maison  Pleyel. 

Les  expériences  auxquelles  il  s'est  livré  ont  été  faites  avec  toutes  les  garanties 
scientifiques  désirables,  et  les  résultats  en  ont  été  fort  concluants.  Mais  en  raison 
des  difficultés  inhérentes  à  tout  problème  d'acoustique,  M.  le  Ministre  des  Beaux- 
Arts  se  propose  de  réunir  prochainement  une  commission  composée  en  majeure 
partie  de  physiciens  et  de  techniciens  pour  reprendre  les  expériences  de  M.  Lyon 
et  se  prononcer  sur  les  résultats  obtenus. 

Auteurs  et  compositeurs  dramatiques.  —  L'assemblée  générale  de  la  Société 
des  auteurs  et  compositeurs  dramatiques  est  fixée  pour  l'année  1904  au  mercredi 
4  mai. 

Concerts  Le  Rey.  ■ —  Désireux  de  tenir  compte  des  efforts  réalisés  par  l'Asso- 
ciation des  Concerts  Le  Rey  pour  vulgariser  dans  le  public  legoût  de  la  musique 
classique  et  faire  connaître  le  plus  grand  nombre  possible  de  jeunes  composi- 
teurs, virtuoses  et  chanteurs  d'avenir,  M.  le  Ministre  des  Beaux-Arts  vient  de 
portera  1.500  francs  le  chiffre  de  la  subvention  allouée  à  ces  Concerts  pour 
l'année  1904. 

xMiMi  Pinson.  —  Une  subvention  de  i  000  francs  a  été  accordée,  sur  les  fonds 
de  la  Direction  des  Beaux-Arts,  au  Conservatoire  populaire  de  musique  et  de 
danse,  à  Paris,  dirigé  par  M.  Gustave  Charpentier  et  désigné  communément 
sous  le  nom  de  ((  Œuvre  de  Mimi  Pinson  ». 

Arènes  de  Béziers.  —  Les  dimanche  28  août  et  mardi  30  août  1904,  aura  lieu 
à  Béziers,  au  théâtre  des  Arènes,  sous  la  direction  de  M.  Castelbon  de  Beaux- 
hostes,  la  représentation  d'Ar7i2ide,  drame  héroïque  en  5  actes,  musique  de 
Gluck,  poème  de  Quinault,  d'après  la  partition  publiée  par  M"*^  Pelletan.  Saint- 
Saëns  et  Thierry-Poux. 

Les  tragédies  lyriques  Déjanire,  Prométhée  et  Parysalis  ont  été  représentées 
avec  le  plus  grand  succès  sur  ce  théâtre. 
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M.  de  Beauxhostes  a  résolu  de  consacrer,  cette  année,  une  plus  large  part  à  la 
partie  musicale  en  donnant  l'opéra  Annide,  le  chef-d'œuvre  immortel  de  Gluck. 
Cette  œuvre,  qui  n'a  pas  été  jouée  dans  son  intég^ralité  depuis  de  nombreuses 
années  et  qui  se  trouverait  à  l'étroit  dans  le  cadre  forcément  restreint  de  nos 
théâtres,  pourra  se  développer  et  s'épanouir  dans  l'immensité  de  cette  scène  en 
plein  air  qui,  seule,  peut  lui  donner  l'ampleur  qui  convient  à  un  pareil  chef- 
d'œuvre. 

Artistes,  orchestre,  masses  chorales  et  chorégraphiques  de  tout  premier  ordre 
seront  réunis  pour  assurer  la  parfaite  interprétation  de  cette  œuvre.  Cette  fête 
d'art  aura  lieu  avec  le  concours  du  maître  Saint-Saëns,  toujours  dévoué  au 
théâtre  des  Arènes  de  Béziers,  qui  est  un  peu  son  œuvre,  et  qui,  ayant  reconstitué 
la  plupart  des  partitions  de  Gluck,  pourra  veiller  à  ce  que  la  pensée  du  créateur 
d'Armide  soit  fidèlement  rendue  et  scrupuleusement  observée  dans  ses  moindres 
détails. 

Un  décor  sera  spécialement  dressé  par  les  soins  de  MM.  Jambon  et  Bailly, 
peintres  décorateurs  du  théâtre  national  de  l'Opéra. 

Le  Ministre  des  Beaux-Arts,  voulant  témoigner  tout  1  intérêt  que  son  dépar- 
tement attache  à  l'organisation  de  ces  fêtes  tout  à  la  fois  d'art  et  de  bienfaisance, 
a  mis  une  somme  de  i.ooo  francs  à  la  disposition  de  M.  de  Beauxhostes  pour  la 
représentation  des  28  et  30  août  prochain. 

Bordeaux,  Saint-Nazaire.  —  Un  grand  concours  international  de  musique 
sera  organisé  à  Bordeaux  les  22  et  23  mai,  et  à  Saint  Nazaire  les  3  et  4  juillet 
prochains. 

Tours.  —  A  sa  soirée  annuelle,  la  Société  des  Amis  des  Arts  de  Touraine  a 
fait  entendre  la  il/arze-Ma^cYe/enze  de  Massenet.  Belle  exécution,  d'une  forte  sim- 
plicité, à  laquelle  M"«  Cesbron,  M'^c  Emile  Bourgeois,  MM.  E.  Dantu  et  Siegwalt 
prêtaient  leur  concours.  Les  chœurs  issus  des  cadres  de  l'Opéra  et  de  la  Société 
des  concerts  et  stylés  par  M.  Bourgeois,  et  l'orchestre,  exclusivement  touran- 
geau, ont  été,  sous  la  direction  très  sûre  de  M.  H.  Sartel,  et  ajuste  titre,  fort 
goûtés. 

En  plus  de  cette  soirée — de  gala,  pour  ainsi  dire  —  la  Société  des  Amis  des 
Arts  a  décidé,  pour  favoriser  le  développement  du  goût  de  la  musique  de  cham- 
bre à  Tours,  de  donner  pendant  la  saison  plusieurs  autres  concerts  intimes,  où 
une  large  place  serait  réservée  à  ce  genre  de  musique  trop  peu  apprécié  à 
Tours. 

C'est  ainsi  que  furent  entendus,  dans  une  première  soirée,  deux  Trios  avec 
piano  :  celui  de  Dvorak  (op.  21)  en  si  t>  et  celui  de  Beethoven  (op.  3)  en  ut  mi- 
neur. Belle  exécution  très  sobre  et  très  fouillée  en  même  temps,  par  MM.  Liéron 
(violon)  et  Manon  (violoncelle),  deux  excellents  professeurs  tourangeaux,  et 
M.   Mockers,  un  pianiste  remarquable. 

Dans  le  second  de  ces  concerts  le  programme  portait  audition  du  Quatuor  avec 
piano  (op.  47)  de  Schumann,  en  mi  '9 ,  qui  fut  très  délicatement  et  très  sûrement 
interprété  parles  mêmes  exécutants  avec  le  concours  de  M.  Pasquier,  altiste,  et 
de  la  Sérénade,  trio  à  cordes,  de  Beethoven,  qui  n'avait  jamais  été  intégralement 
entendue  dans  notre  ville.  Les  trois  archets  y  ont  fait  merveille  et  ont  été  très 
fêtés  par  un  public  charmé  par  cette  œuvre  inconnue  à  beaucoup  (!!) 
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En  dehors  de  la  musique  d'ensemble,  ces  concerts  ont  permis  d'entendre  deux 
excellentes  cantatrices,  M"''  Demellier,  biillante  élève  de  M™*^  Ed.  Colonne, 
un  joli  soprano  dramatique  que  Paris  a  déjà  plusieurs  fois  applaudie,  et 
M'"^  Guionie,  chanteuse  légère  aux  vocalises  ailées. 

En  outre,  M.  Jean  Galland  vint  steinwayer  un  Sch&vzo  de  Mendelssohn,  l'Etude 
en  ut  dièse  mineur  et  la  Polonaise  en  mi  t>  de  Chopin.  Sous  ses  doigts  agiles,  le 
steinway  fut  peu  brillant.  Le  contraste  en  fut  d'autant  plus  frappant  que  dans 
les  Valses  romajitiqiies  à  deux  pianos  de  Chabrier,  le  second  piano  était  tenu  par 
M.  Mockers  sur  un  pleyel  qui  s'est  montré  très  supérieur  au  produit  de  la 
marque  américaine. 

Les  concerts  ainsi  organisés  par  la  Société  des  Amis  des  Arts  sont  très  suivis. 
Puissent-ils  réussir  pleinement  et  acclimater  enfin  à  Tours  le  goût  de  la  musique 
classique. 

HiM. 

Bordeaux.  —  Malgré  la  ravissante  rentrée  de  M^'*^  Marie  Thierry  et  la  présence 
de  M.  L.  David,  le  clou  de  la  quinzaine  a  été  certainement  les  2  auditions  données 
par  le  plus  illustre  violoniste  de  notre  époque,  M.  Jan  Kubelik. 

Préparés  par  une  immense  publicité,  ces  deux  concerts  avaient  réuni  l'élite 
musicale  bordelaise,  et  les  dilettanti  n'ont  pas  eu  à  le  regretter,  car  jamais  on 
n'avait  entendu   un  artiste  possédant  aussi    merveilleusement    son  instrument. 

Stupéfiant,  électrisant  1  auditoire  par  un  jeu  magique  et  même  diabolique,  le 
brillant  virtuose  a  obtenu  des  ovations  sans  fin.  Nul  ne  possède  à  un  plus  haut 
point  le  don  de  «  brûler  »  les  traits  même  les  plus  inextricables.  Faisant  enten- 
dre avec  un  art  incomparable  toutes  les  articulations  possibles  du  violon,  son 
style,  des  plus  purs  a  également  ajouté  un  charme  délicieux  à  la  brillante  exécu- 
tion des  morceaux  qu  il  nous  a  fait  entendre  et  dont  voici  le  programme  : 

i^''  Concert  :  Concerto  (op.  61)  de  Beethoven  et  Conce7-/o  de  Paganini  ;  Ave 
Maria  de  Schubert  et  Carnaval  russe  de  Wieniawski. 

2^  Concert  :  Concerto  de  Mendelssohn  et  Fantaisie  sur  Faust  de  'Wieniawski. 
—  God  save  the  Queen  et  Moïse  sur  une  corde  de  Paganini. 

Jos.    Griimo. 


—  A  céder,  dans  des  conditions  exceptionnellement  avantageuses,  un  har- 
monium de Debain  en  parfait  état,  acajou  verni,  ayant  coûté  8000  fr.  :  2  cla- 
viers, 8  jeu.x(plus2  jeux  au  pédalier),  42  registres,  2  registres  pour  le  pédalier, 
2  genouillères  expressives,  i  talonnière.  —  S'adresser  aux  bureaux  de  la 
Revue  musicale,  5i ,  rue  de  Paradis. 


Le  Gérant  :  A.   Rebécq. 

Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 
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Isadora  DUNGAN 


R.  M. 


ISADORA  DUNGAN 


Imperia  :  Ne  me  croyez  pas  frivole. 
(Renan,  Caliban,  Acte  II,  se.   !''<=. 


Pour  la  troisième  fois  (  i  ),  une  grande  artiste  a  traversé  Paris,  et  cette  fois  Paris 
a  compris  :  une  foule  se  pressait  dans  la  salle  immense  du  Trocadéro,  et  des 
acclamations  sans  fin  ont  salué  ces  danses  uniques  au  monde  par  leur  grâce, 
leur  harmonie,  leur  noblesse  ingénue  et  leur  puissance  expressive.  Et  à  la 
fin,  après  dix  rappels,  comme  une  partie  des  spectateurs,  fatigués  d'applaudir, 
avaient  pris  le  chemin  du  vestiaire  et  que  nous  n'étions  plus  dans  la  salle  que 
quelques  opiniâtres  (six  cents  personnes  au  plus).  Miss  Isadora  Duncan,  très 
émue,  s'est  avancée  vers  nous  et  nous  a  tenu  à  peu  près  le  petit  discours  sui- 
vant : 

((  Très  chers  amis,  lorsque  Tannée  dernière  j'ai  passé  par  ici,  quelques  amis 
ont  bien  voulu  m'encouragerdéjà.  J'ai  bien  travaillé  depuis,  et  peut-être  auront- 
ils  pu  remarquer  quelques  progrès.  Mais  ce  n'est  rien  encore  :  l'art  de  la  danse 
est  une  très  grande  chose,  et  ce  que  je  fais  n'est  qu'un  petit  commencement.  C'est 
comme  une  petite  fille  qui  fait  ses  premiers  pas.  J'espère  que  cela  ira  mieux  l'an- 
née prochaine,  et  j'espère  surtout  former  des  élèves  qui  me  dépasseront  et  réali- 
seront tout  ce  que  j'entrevois  (2)  )). 

Cette  modestie  touchante,  cette  noble  ambition  de  se  survivre  en  une  lignée 
d'artistes,  n'est-ce  pas  là  la  marque  même  du  génie  créateur?  Le  mot  paraît  trop 
fort,  peut-être.  Nous  n'admettons  pas  qu'on  parle  de  génie  à  propos  de  la  danse, 
parce  que  nous  songeons  toujours  à  notre  ballet  moderne,  si  sec,  si  inexpressif, 
dont  1  idéal  même  est  de  tuer  toute  personnalité,  pour  aboutir  à  l'exécution  pré- 
cise de  quelques  mouvements  invariables  :  danse  géométrique,  où  tout  est  réglé 
d'avance,  danse  gymnastique,  où  l'on  prise  surtout  la  difficulté  vaincue,  danse 
de  soldats  à  la  parade,  dont  la  beauté  suprême  est  l'uniformité  (3).  La 'danse  de 
Miss  Duncan  est  tout  autre:  elle  est  Tharmonie  de  son  corps  et  l'expression  plas- 
tique de  sa  pensée;  c'est  un  art  véritable,  qui,  comme  les  autres  arts,  nous  ré- 
vèle les  secrets  les  plus  beaux  de  la  vie  :  c'est  une  musique  muette  et  une  sculp- 
ture en  mouvement. 


fi)  Miss  Isadora  Duncan  a  passé  à  Paris  l'hiver  de  1900-1  goi  ;  elle  ne  s'est  montrée  alors  que 
dans  des  salons,  surtout  chez  M""'  la  princesse  Edmond  de  Polignac  et  M  de  Saint-.Marceau. 
En  1903,  elle  donnait  au  théâtreSr.rah-Bernhardt  ses  premières  séances  publiques,  dont  le  succès 
alla  toujoui-s  croissant  JWais  cette  année  ce  lut  un  triomphe.  Miss  Duncan  est  née  à  San-Francisco. 
Son  père  consacrait  à  l'art  et  à  la  littérature  tous  les  loisirs  que  lui  laissaient  les  affaires;  il 
fonda  même  dans  sa  ville  une  école  d'art  très  florissante  {^rï  nssociatiou).  Toute  jeune.  Miss  Dun- 
can put  admirer  chez  elle  des  bas- reliefs  antiques;  elle  dansait,  pour  son  plaisir,  dès  l'âge  de 
4  ans.  Aujourd'hui  son  séjour  favori  est  Athènes. 

(2)  L'enthousiasme  a  été  plus  grand  encore  à  la  2''  représentation  (7  mai);  mais  cette  fois  Miss 
Duncan,  brisée  d'émotion,  n'a  pu  prononcer  une  parole. 

(3)  Certes,  je  ne  méconnais  pas  le  mérite  personnel  de  quelques-uns  de  nos  «  Sujets-Etoiles  »  : 
M"'*  R.  Mauri,  Sandrini,  Zambelli,  Alante,  etc.  Et  même  il  faut  que  ce  mérite  soit  singulier  pour 
que  la  plus  implacable  des  «  théories  »  ne  l'ait  pas  entièrement  étoufié. 


ISADORA    DUNCAN    ET    LA    DANSE    N'OUVEI.LE  2^  l 

Sans  doute  on  va  me  diie  :  «  Qu'csl-il  besoin  d'une  musique  silencieuse, 
((  lorsque  chante  à  nos  oreilles  une  musique  véritable,  la  plus  éloquente  peut- 
((  être  qui  ait  jamais  existé?  Et  ne  comprenions-nous  pas  Beethoven,  sans  ac- 
((  compagnement  d'entrechats  et  de  jetés  battus?  »  Cela  est  vrai, et  la  Symphonie 
en  /j  est  par  elle-même  une  œu^•re  complète  ;  mais  la  danse  de  Miss  Duncan  est 
une  œuvre  d'art  aussi  ;  léunies,  les  deux  œuvres  se  soutiennent,  se  commentent 
et  s'embellissent  mutuellement.  Je  dis  :  mulKelle^nent,  et  je  sais  bien  que  plus 
d'un  ami  de  Beethoven  \a  protester,  et  crier  au  sacrilège.  Mon  témoignage  n'est 
guère  suspect  cependant  ;  il  est  rare  qu'une  représentation  matérielle  me  donne 
une  émotion  véritable  ;  une  pièce  me  plaît  mieux  à  la  lecture  qu'à  la  scène  ;  je 
trouve,  avec  mon  excellent  ami  Romain  Rolland  (i),  que  l'échaipe  d'Yseult  fait 
tort  à  la  puissance  descriptive  de  la  musique,  et  je  suis  de  ceux  qui,  à  Bayreuth, 
ferment  les  yeux  pour  mieux  voir.  Ce  n'est  donc  pas  sans  quelque  appréhension 
que  je  me  rendais  au  Trocadéro  l'autre  soir  :  je  m'attendais  à  trou\er,  malgré 
moi,  pauvres  et  puériles,  les  évolutions  de  la  danseuse,  comparées  à  la  somp- 
tueuse musique  qu'elle  voulait  traduire.  II  n'en  a  rien  été,  et  l'intérêt  de  sa  danse 
s'est  soutenu,  même  en  face  d'un  orchestre  entier,  et  même  (ce  qui  est  plus  sur- 
prenant encore),  à  côté  des  mélodies  les  plus  profondes  et  les  plus  intimes,  telles 
que  l'Adagio  de  la  Sonate  pathétique  ou  le  i*^"'  mouvement  de  la  Sonate  dite  du 
Clair  de  Lune  :  l'accablement  dune  âme  écrasée  par  le  Destin,  et  qui  implore  la 
Providence,  ou  bi  en  une  rêveuse  adoration  de  l'insaisissable  Beauté,  voilà  ce 
que  nous  montrèrent  de  nobles  attitudes,  dont  le  langage,  à  l'égal  de  la  musique, 
est  digne  de  traduire  les  émotions  humaines,  parce  qu'il  ne  les  précise  pas.  Et 
certes,  on  peut  comprendre  tout  autrement  ces  deux  morceaux  :  Miss  Duncan 
nous  le  dit  elle-  même  (2)  :  a  Une  telle  musique  donne  à  chaque  auditeur  des  im- 
((  pressions  différentes;...  mes  danses  n'expriment  rien  de  plus  que  ce  que 
((  j'éprouve  moi-même  ;...  mes  mouvements  répondent  aux  impulsions  que  la 
«  musique  éveille  en  moi.  »  C'est  justement  ce  qui  en  fait  l'intérêt  et  la  beauté: 
ils  sont  personnels,  ils  n'ont  point  été  enseignés,  ils  ne  figurent  dans  aucune 
grammaire,  aucun  code  traditionnel  de  gestes  (comme,  par  exemple,  la  main 
sur  le  cœur  ou  la  couronne  tracée  autour  delà  tête,  de  nos  ballets-pantomimes)  ; 
ils  sont  naturels  et  expressifs  ;  une  âme  s'y  manifeste  et  s'y  réalise  devant  nous. 
Miss  Duncan  ne  souffrirait  pas  que  je  la  compare  au  Génie  qu'elle  célèbre;  mais 
je  puis  dire  en  toute  sincérité  qu'elle  ne  m'a  point  paru  une  prêtresse  indigne 
de  son  Dieu  :  car  elle  a  la  piété,  la  pureté  et  l'élévation  delà  pensée. 

De  telles  danses  ne  peuvent  être  que  des  danses  d'attitude.  Les  danses  de  par- 
cours (3)  sont  plus  belles  encore,  et  surtout  en  rapport  plus  intime  avec  la  mu- 
sique ;  mélodie  et  mouvements  sont  ici  comme  les  fleurs  jumelles  du  rythme 
qui  les  supporte  ;  et  l'on  ne  sait  laquelle  de  ces  fleurs  a  le  plus  de  grâce  et  de 
parfum.  \'03xz,  dans  le  Menuet^  cette  virginale  figure,  au  tournoiement  si  doux, 
un  peu  timide,  qui  rappelle  à  la  fois  les  jeunes  filles  du  Parthénon  et  les  Grâces 
de  Botticelli  ;  ou  la  joie  ailée  de  cet  Allegretto  ;  ou  bien,  dans  le  2«  mouvement 
de  la  Symphonie^  cette  mystique  pleureuse  qui  évoque  à  elle  seule  tout  un  cortège 
d'ombres  tour  à  tour  tristes  et  lassées,  ou    baignées  de  lumière  élvséenne  :  ou 


(i)  Revue  de  Paris  du  15  mars  1904,  p.  341. 

(2)  Programme  explicatif  de  la  soirée. 

(3)  J'emprunte  ces  expressions  commodes  au  vocabulaire  de  la  danse  moderne. 


252  ISADORA    DUNCAN    ET    LA    DANSE    NOUVELLE 

cette  ronde  où  Ton  croit  voir  les  Nymphes  se  chercher  de  la  main;  ou    enfin  la 
séraphique  bacchanale  du  dernier  mouvement  : 


^-^- 

^ 


s^^^jUSsin^TTiS^^^^ft'^^fei^ 


^^ 


Cette  phrase,  je  ne  crains  pas  de  le  dire,  m'avait  toujours  paru  un  peu  triviale 
et  d'une  lourde  gaîté  ;  il  a  fallu  la  marche  alerte  et  cadencée  de  Miss  Duncan,  et 
surtout  l'ineffable  rebondissement  du  corps  sur  la  note  finale,  pour  mêler  à  cette 
musique  de  nobles  images  de  Nymphes  dansantes  aux  fêtes  de  Dionysos  (i). 
Beethoven  y  songeait-il  ?  Je  n'en  sais  rien  ;  mais  il  pouvait  y  songer  ;  et  lorsque 
je  lis  dans  le  plan  de  sa  dixième  Symphonie  que  V adagio  sera  un  ((  mythe  grec  », 
Vallegro  une  ((  fête  à  Bacchus  »,  je  me  demande  s'il  n'eût  pas  admis,  et  aimé, 
une  telle  interprétation,  et  je  me  demande  si  ce  maître  qui  voulut  toujours 
faire  de  la  musique  une  image  plus  riche  et  plus  complète  de  la  vie,  et  qui  finit 
par  mêler  des  chœurs  chaatants  à  une  Symphonie,  n'y  eût  pas  ajouté  aussi  des 
choeurs  dansants,  si  cela  lui  eût  paru  possible  (2)  :  l'art  de  la  danse,  tel  qu'il 
existait  de  son  temps,  ne  permettait  malheureusement  pas  un  tel  rêve.  Mais 
cette  réconciliation  des  arts  du  rythme,  séparés  depuis  l'antiquité  par  un  long 
divorce,  a  été  voulue  par  Wagner  aussi  ;  et  si  les  Filles  Fleurs  de  Parsi/al,  les 
Grâces  de  Tannhliuser  ou  l'écharpe  d'Yseult,  déjà  nommée,  n'ajoutent  rien  à  la 
beauté  de  la  musique,  et  la  déparent  plutôt,  la  faute  en  est  sans  doute  à  la  gau- 
cherie des  interprètes  et  non  à  l'intention  du  poète  ;  on  pourrait  faire  mieux  '. 
nous  le  verrons  bien  cette  année,  s'il  est  vrai,  comme  on  le  dit,  que  Miss  Duncan 
doive  danser  à  Bayreuth.  Il  n'est  point  du  tout  démontré  que  nos  danseurs  , 
revenus  à  des  traditions  plus  saines  et  guéris  de  leur  passion  du  tour  de  force,  ne 
puissent  égaler  un  jour  nos  musiciens.  Et  ce  qui  est  certain  dès  aujourd'hui, 
c'est  que  nous  avons  eu  sous  les  yeux,  non  pas  l'ébauche,  comme  dit  trop  modes- 
tement la  grande  artiste,  mais  le  modèle  de  cette  danse  future.  «  Si  je  pouvais 
«  trouver  dans  mes  danses  quelques  attitudes  ou  seulement  une  seule  attitude 
((  que  le  sculpteur  pourrait  transporter  sur  le  marbre  et  immortaliser  ainsi,  mes 
((  efforts  n'auraient  pas  été  vains  (3).  ))  Dès  maintenant  ces  efforts  ne  sont  pas 
vains  ;  ce  n'est  pas  une  attitude,  c'est  une  chaîne  ininterrompue  d'attitudes  qui 
toutes  réalisent  à  nos  yeux  la  beauté  sculpturale  et  se  muent  les  unes  dans  les 
autres,  souples  et  variées  comme  la  vie  ;  ce  que  le  sculpteur  ou  le  peintre  fixe 
et  résume  en  un  instant  unique  se  déroule  ici  sous  nos  yeux  ;  le  monde  idéal 
dont  il  soulève  le  voile  pour  le  laisser  retomber  aussitôt  se  découvre  à  nous  tout 
entier  ;  la  statue  s'anime,  et  nous  pénétrons  avec  elle  au  séjour  des  Bienheureux, 
où  toute  forme  est  beauté,  tout  mouvement  harmonie.  Un  art  aussi  parfait  n'est- 
il  pas  l'art  suprême,  et  ne  conçoit-on  pas  que  la  vie,  sans  la  danse,  paraisse  à 
Miss  Duncan  indigne  d'être   vécue  ?  Cet  exemple  sera  suivi,   cet  enthousiasme 


(i)  Je  pense  surtout  à  un  admirable  vase  de  figures  rouges  du  Louvre,  publié  dans  les  Monu- 
ments grecs,  n°  17-18. 

(2)  Il  faut  remarquer  que  l'orchestre  moderne  contient  déjà  —  ou  encore  —  un  danseur  :  c'est  le 
chef  d  orchestre,  dont  les  mouvements  doivent  traduire  le  rythme  entier  de  la  musique  exécutée  ; 
il  est  le  coryphée  dansant  d'un  chœur  immobile.  JVlais  il  ne  danse  pas  toujours  bien. 

(3)  IsADORA  Duncan,  La  Danse  de  l'avenir.  Texte  anglais,  accompagné  d  une  Préface  et  d'une 
excellente  traduction  allemande  par  le  D''  Federn.  Leipzig,  Diederichs,  190-7. 
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portera  ses  fruits.  Bientôt,  nous  l'espérons,  une  école  sera  créée,  où  l'on  ensei- 
gnera, sans  règles  arrêtées  et  sans  exercices  à  la  barre,  la  Danse  nouvelle, 
fondée  sur  la  structure  du  corps  et  l'expression  naturelle  des  émotions.  Selon 
quels  principes  et  par  quels  moyens  ?  C'est  ce  que  nous  essayerons  de  montrer 
prochainement. 

Louis  Laloy. 


M.  Massenet  à  l'Opéra-Comique. 

l^Q  Jongleur  de  Noire-Dame  avait  été  donné  pour  la  première  fois  à  Monte- 
Carlo,  le  18  février  1902.  Voici  le  sujet  du  poème,  d'après  un  résumé  quasi  offi- 
ciel. ((  Le  Jongleur  Jean,  âme  simple,  sorte  de  Gringoire,  cherche  en  vain  à  dis- 
traire la  foule  indifférente  à  ses  jongleries,  lorsque  l'apparition  du  prieur  de 
l'abbaye  deCluny  change  la  destinée  du  pauvre  hère.  Il  renoncera  à  sa  chère 
liberté  et  se  consacrera  au  divin  culte  de  la  Vierge  Marie  —  non  sans  avoir  em- 
porté en  cachette  son  bagage  de  jongleur.  Au  prieuré,  Jean,  hélas!  ne  peut  rien 
offrir  à  la  Vierge,  dont  c'est  la  fête,  le  jour  de  l'Assomption.  Désespéré,  il  im- 
plore avec  ferveur.  Et,  comme  transfiguré,  il  quitte  sa  robe  de  moine,  apparaît 
en  costume  de  jongleur,  avec  sa  vielle  et  sa  besace,  et  offre  à  la  Vierge  ses 
modestes  talents  de  baladin. 

«  Mais,  au  beau  milieu  de  ses  exercices,  le  prieur  et  les  moines  surgissent.  — 
Sacrilège  !  On  va  chasser  Jean,  lorsque  le  miracle  s'accomplit.  La  Vierge  se 
manifeste  et  bénit  le  jongleur.  Les  moines  alors  se  précipitent  aux  genoux  de  Jean 
et  lui  demandent  sa  bénédiction  !  C'est  trop  de  joie  pour  le  pauvre  histrion.  Il 
meurt  dans  son  extase,  et  son  âme  s'en  va  rejoindre  celle  de  tous  les  simples  qui 
peuplent  le  Paradis.  » 

Sujet  religieux,  chaste  et  naïf,  —  ce  qui  constitue  aujourd'hui  une  grande 
originalité.  Sur  cette  trame  un  peu  mince,  M.  Massenet  n'a  pas  eu  de  peine  à 
broder  une  musique  charmante,  déliée,  spirituelle,  archaïque  à  souhait  quand  il 
convient,  et  où  l'on  reconnaît  sa  maîtrise  habituelle.  Le  premier  acte  est  déli- 
cieux :  c'est  un  chef-d'œuvre,  comme  le  premier  acte  de  Manon.  M.  Massenet  a 
une  entente  admirable  du  théâtre,  et,  en  particulier,  du  style  qui  convient  à 
l'opéra  comique.  Il  fixe  avec  une  sûreté  parfaite  les  valeurs  relatives  des  senti- 
ments, des  idées,  des  personnages,  de  tous  les  éléments  de  l'action,  et  il  ne  trans- 
forme jamais  un  divertissement  en  fatigue.  Ce  premier  acte  est  amusant  ;  il  est 
frais;  il  est  jeune,  épanoui,  plein  de  grâce  et  de  lumière,  d'une  verve  et  d'une 
invention  mélodique  qui  ne  faiblissent  pas  ;  et  tout  y  est  distribué,  arrangé  avec 
un  goût  parfait,  selon  les  exigences  du  livret.  La  viole  d'amour,  qui  annonce 
l'arrivée  du  jongleur,  est  toujours  traitée  de  façon  charmante.  La  scène  de 
parade,  au  milieu  des  marchands  et  des  bourgeois,  a  autant  de  mouvement  que 
de  couleur  ;  et,  en  plus  d'un  endroit,  elle  a  une  réelle  puissance.  Les  éloges  que 
je  pourrais  accumuler  tiennent  en  un  mot  :  tout  cela  vit.  Au  théâtre,  c'est  l'essen- 
tiel !  Dans  ce  premier  acte  si  clair  et  si  joli,  où  règne  une  incroyable  adresse,  je 
regretterai  tout  au  plus  que  la  mélodie  O  liberté  m^amie,  d'une  inspiration  d'ail- 
leurs très  agréable,  ait  un  peu  trop  l'allure  et  la  coupe  d'un  morceau  détaché.  — 
Dans  les  deux  autres  actes,  il  y  a  des  pages  de  premier  ordre  et  de  facture  très 
soignée,  mais  l'intérêt  faiblit  un  peu,  par  la  faute  du  livret,  qui  manque  d'ima- 
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gination.  J'}^  voudrais  une  peinture  moins  superficielle  et  plus  complète  de  la 
vie  monacale.  Une  suite  de  petits  tableaux,  et  de  menues  choses  sur  lesquelles 
s'éparpille  l'attention,  occupent  la  scène  sans  la  remplir.  Ces  moines  ne  sont  ni 
assez  mystiques,  ni  assez  bons  vivants,  pour  être  pris  au  sérieux.  Seul,  Boniface 
a  du  relief  :  il  apparaît  d'abord  sur  un  âne,  avec  des  fleurs  et  des  provisions 
appétissantes  qu'il  rapporte  du  marché  ;  et  il  suffit  de  dire  que  Fugère  remplit 
le  rôle,  pour  faire  deviner  l'art  et  la  force  comique  qu'il  y  déploie  !  Les  autres 
moines  sont  quelconques.  Les  couplets  sur  la  peinture,  la  sculpture  et  la  poésie 
sont  un  peu  pâles;  instinctivement,  le  compositeur  a  donné  au  librettiste  la  mu- 
sique de  son  livret.  La  légende  de  la  sauge  sauve  à  peine  la  situation. 

Le  troisième  acte  est  précédé  d'une  pastorale  religieuse  en  demi-teinte  où  est 
reprise  l'idée  principale  de  la  pièce,  le  culte  de  la  Vierge  symbolisé  par  cet  élé- 
gant dessin  : 

Bois 

I— iSî^i^ 
Violoncelles  j    \    '\   \_d       S    _d 


Dans  cette  phrase,  qui  est  comme  la  signature  de  la  partition,  paraît  la  souple 
ligne  d'acanthe  familière  au  maître,  et  qui,  cette  fois,  se  trouve  ingénument  asso- 
ciée à  l'idée  d'un  élan  de  prière,  à  celle  des  mains  jointes  et  des  regards  tournés 
vers  la  Madone.  Tout  ce  prélude,  d'une  touche  délicate,  est  fait  avec  les  tons  les 
plus  fins  et  les  plus  aimables  de  l'orchestre.  C'est  du  'V\^atteau  ;  Chérubin,  en 
surplis  blanc,  est  entouré  d'anges  qui  sourient  et  d'amours  qui  se  recueillent. 
La  seconde  parade  du  Jongleur  m'a  paru  excellente,  bien  qu'en  certains  endroits 
(comme  la  Chanson  de  guerre  où  un  effet  trop  facile  est  obtenu  à  l'aide  des  cuivres) 
le  pittoresque  ne  soit  pas  (r)  dune  note  assez  archaïque  ou  au  moins  assez  ori- 
ginale. D'autres  fois,  l'instrumentation  se  restreint  un  peu,  s'amincit,  remplace 
la  tache  de  couleur  par  le  simple  trait.  En  somme,  œuvre  charmante,  digne  du 
maître,  infinimentagréable,  et  faisant  un  tableau  de  genre  exquis. 

M.  Maréchal  a  retrouvé  son  succès  de  Monte-Carlo;  M.  Carbonne  . —  dont 
j'aime  particulièrement  le  timbre  et  le  style,  —  MM.  AUard,  Huberdeau,  Billot, 
Guillamat,  méritent  de  sérieux  éloges.  Quant  à  la  mise  en  scène,  je  ne  lui  repro- 
cherai qu'une  statue  de  la  Vierge  rappelant  fâcheusement  certains  coloriages 
qui  caractérisent  la  rue  Saint-Sulpice.  —  J. 

—  Le  Cor  fleuri  de  M.  Halphen  a  été  bien  accueilli.  Je  regrette  de  ne  pouvoir 
l'analyser,  n'en  ayant  pas  reçu  la  partition. 


Souvenirs  d'une  élève  de  Liszt  (i). 

Weimar,  le  6  juin  1873. 

Un  jour,  cette  semaine,  Liszt  était  de  si  bonne  humeur  qu'il  semblait  avoir 
rajeuni  de  vingt  ans.  Un  des  étudiants  du  conservatoire  de  Stuttgard,  appelé  V., 
paraissant  excessivement  nerveux,  se  mit  à  jouer  un  des  concertos  de  Liszt,  qui 

(1)  Suite.  Voir  la  Revue  du  i'^''"  mars  1904.  Quelques  lettres  nouvelles  nous  ont  été  communi- 
quées :  nous  sommes  heureux  de  les  offrir  à  nos  lecteurs,  qui  ont  pu  déjà  apprécier  tout  l'intérêt 
de  ces  charmants  Souvenirs. 
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ne  cessa  de  lui  envoyer  ces  petites  salves  de  satire,  mais  d'un  air  tout  à  fait  bon 
enfant.  Si  j'avais  été  à  la  place  de  V.,  je  n'y  aurais  pas  fait  attention  ;  je  crois  que 
cela  m'aurait  plaint  inspirée,  mais  le  pauvre  V.  ne  savait  plus  s'il  était  sur  sa 
tête  ou  sur  ses  pieds!  A  un  certain  moment  il  joua  trop  faiblement  un  passag^e,  et 
Liszt  prit  sa  place  en  déclarant:  «  Quand  je  joue,  je  joue  toujours  pour  les  per- 
sonnes qui  sont  dans  la  galerie,  afin  que  même  ceux  qui  ne  paient  leur  place  que 
quelques  centimes  puissent  entendre  quelque  chose  ))(En  parlant  de  la  galerie, 
Liszt  faisait  allusion  au  poulailler,  où  le  peuple  se  rend  et  où  les  places  ne  coû- 
tent presque  rien.)  Puis  il  commença  à  jouer,  et  je  voudrais  que  vous  l'eussiez 
entendu  !  Les  sons  n'étaient  pas  très  forts,  mais  très  pénétrants,  de  longue 
portée.  Quand  il  eut  fini,  il  leva  une  main  en  l'air,  et  il  nous  sembla  voir  paraître, 
comme  dans  une  vision,  les  gens  de  la  ((  galerie  »  grisés  par  la  mélodie.  Voilà 
la  manière  dont  Liszt  enseigne  ;  il  vous  présente  une  idée  qui  prend  possession 
de  votre  esprit  et  y  demeure.  Pour  lui,  la  musique  est  une  chose  si  réelle,  si 
visible,  qu'il  trouve  toujours  instantanément,  dans  le  monde  matériel,  un  sym- 
bole pour  exprimer  son  idée.  Un  jour,  je  faisais,  en  jouant,  une  espèce  de  mou- 
vement rotatoire  de  la  main  fort  diflîcile  à  éviter.  «  Gardez  votre  main  tranquille, 
Mademoiselle,  dit  Liszt,  ne  faites  pas  d'omelette.  »  Je  ne  pus  m'empêcher  de 
rire  de  cette  façon  amusante  de  me  donner  sur  les  doigts. 

Liszt  est  malheureusement  beaucoup  trop  avare  de  son  jeu  et,  ainsi  que  Tausig, 
ne  joue  ordinairement  que  quelques  mesures  à  la  fois.  On  est  toujours  déçu  lors- 
qu'il s'arrête  c'est  juste  au  moment  où  vous  êtes  le  plus  captivé,  mais  il  est  si 
blasé  qu'il  ne  tient  pas  à  montrer  son  talent  et  n'aime  pas  qu'on  lui  fasse  de 
compliments;  cela  l'ennuie,  même  à  la  cour,  où  la  grande-duchesse  a  recom- 
mandé de  ne  faire  aucune  manifestation  d'enthousiasme  lorsqu'il  quitte  le  piano. 

Il  y  avait  là,  ce  même  jour  pendant  lequel  Liszt  était  de  si  bonne  humeur,  une 
dame  qui,  avec  son  mari,  avait  fait  un  long  voyage  pour  venir  à  Weimar  dans 
Tespoir  d'entendre  jouer  le  INlaître.  Elle  attendit  longtemps  et  patiemment  du- 
rant la  leçon,  et  Liszt,  ayant  enfin  pitié  d  elle,  s'assit  devant  le  piano  en  faisant  sa 
remarque  favorite,  que  «  les  jeunes  dames  jouaient  beaucoup  mieux  que  lui, 
mais  qu'il  ferait  tous  ses  efforts  pour  les  imiter  ».  Il  joua  merveilleusement  une 
de  ses  compositions  et,  lorsqu'il  eut  fini,  nous  restâmes  toussilencieux,  sentant  que 
nous  ne  devions  r?'e;î  dire.  Et  lui,  comme  s'il  craignait  les  éloges,  se  dirigea  vers 
un  de  ses  amis  qui  habitait  une  propriété  près  de  Weimar  et  lui  dit  du  ton  le 
plus  indifférent  :  ((  A  propos,  et  ces  oeufs,  allez-vous  m'en  envoyer  quelques-uns  r  » 

Je  me  demande  comment  il  peut  nous  écouter  jouer  ;  nous  devons  lui  déchirer 
les  oreilles,  et  tout  doit  lui  paraître  dénué  d'expression  en  comparaison  de  sa  puis- 
sante interprétation.  En  effet,  quelle  que  soit  la  perfection  avec  laquelle  nous 
jouons  un  morceau,  si  Liszt  le  rejoue  aussitôt  après  nous,  on  peut  à  peine  le 
reconnaître.  Son  toucher  et  sa  façon  d'employer  la  pédale  sont  deux  des  secrets 
de  son  jeu  ;  il  semble  plonger  dans  l'âme  du  compositeur  et  ramener  à  la  surface 
ses  plus  profondes  pensées,  où  elles  étincellent  comme  des  étoiles.  Plus  je  vois 
et  entends  Liszt,  plus  je  l'admire  !  Toutes  mes  études  musicales  me  semblent  avoir 
été  de  simples  exercices  d'école,  préparatoires  pour  jouer  devant  lui.  Je  pense 
souvent  à  ce  que  Tausig  m'a  dit  un  jour  :  ((  Nous  autres  artistes,  comparés  à 
Liszt,  ne  sommes  tous  que  des  lourdauds.  »  Je  ne  le  croyais  pas  alors,  mais  j'ai 
vu  depuis  que  c'est  vrai,  et,  en  étudiant  le  jeu  de  Liszt,  je  peux  découvrir  comment 
Tausig  obtenait  plusieurs  de  ses  merveilleuses   originalités.  Je  trouve  que,   de 
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toute  l'armée  qui  a  eu  le  privilège  d'être  instruite  par  Liszt     c'est    lui   qui  s'en 
rapprochait  le  plus. 

—  J'ai  commencé  cette  lettre  dimanche,  et  nous  sommes  à  mardi.  Hier,  je  suis 
allée  chez  Liszt,  où  j  ai  appris  que  Bûlow  venait  d'arriver.  Par  extraordinaire, 
aucun  élève  n'était  là,  et  je  me  disposais  à  partir,  lorsque  Liszt  vint  me  demander 
d'entrer  pendant  un  moment.  Il  me  présenta  à  Bûlow  et  je  me  trouvai  ainsi 
toute  seule  avec  ces  deux  grands  artistes.  N'était-ce  pas  une  situation  >  Je  ne 
restai  que  quelques  minutes,  naturellement,  bien  que  j'eusse  aimé  m'attarder 
des  heures,  car  notre  conversation  était  excessivement  amusante.  Bûlow  venait 
d'achever  une  de  ses  grandes  tournées  de  concerts  et  avait  été  à  Londres  pour  la 
première  fois  ;  il  avait  donné  cent  vingt  concerts  en  quelques  mois  !  Il  est  très 
attrayant,  ainsi  que  tous  ces  maîtres  artistes,  mais,  comme  apparence,  tout  à  fait 
l'opposé  de  Liszt,  étant  petit,  vif,  léger  dans  ses  mouvements;  il  a  un  front  hardi 
et  orgueilleux  et  semble  personnifier  la  force  de  volonté. 

Liszt  contemplait  son  «  Hans  »  (c'est  ainsi  qu'il  appelle  Bûlow)  avec  un 
orgueil  affectueux  et  paraissait  très  heureux  de  son  arrivée. 

M'appeler  et  me  présenter  à  Bûlow,  au  lieu  de  me  laisser  partir,  témoigne  bien 
des  manières  courtoises  de  Liszt,  qui  savait  que  j'étais  venue  pour  jouer  et  qui 
ne  voulait  pas  que  je  me  sois  dérangée  pour  rien  ;...  mais  au  fond,  je  crois  qu'il 
eût  préféré  me  voir  à  Jéricho. 

(A  suivre.)  A.   Fay. 


Temps  fort  et  temps  faible  :  comment  faut-il  battre  la  mesure  ? 

La  Paléographie  musicale,  dirigée  par  le  Bénédictin  Dom  André  Mocquereau, 
publie,  depuis  déjà  longtemps,  une  considérable  et  curieuse  étude  sur  le  rythme 
au  sujet  de  laquelle  je  voudrais  présenter  ici  quelques  observations  très  simples. 
La  thèse  soutenue  par  le  savant  musicien  est  à  la  fois  très  conservatrice  et  très 
révolutionnaire:  elle  réintroduit,  dans  la  terminologie  rythmique,  des  termes 
qu'on  avait  voulu  en  exclure  comme  équivoques;  mais  elle  renverse  nos  habi- 
tudes traditionnelles  en  nous  affirmant  que  le  premier  temps  de  la  mesure  est 
faible,  et  que  le  temps  ((  fort  »  se  trouve,  non  au  frappé,  mais  au  levé.  D'après  la 
Paléographie, si  on  veut  marquer  correctement  le  rythme  de  la  phrase  suivante  : 
âve  maris  slélla.,  il  ne  faut  pas  dire  : 

1"  mesure      2"  mesure      3'  mesure 

1      âve     I   maris   |    Stella    | 

en  faisant  coïncider  la  syllabe  accentuée  (temps  fortj  avec  le  début  de  la  mesure, 
mais  il  faut  dire  : 

l'°  mesure      2°  mesure      3'  mesure 

â- 1  ve   ma- I  ris  stél- I  la. 

Sur  les  syllabes  initiales  de  ces  mots  (a.,  ma,  slel),  la  main  doit  s  élever  (apiiç)  ; 
sur  les  syllabes  ve,  n's,  la,  qui  coïncident  avec  le  premier  temps  de  la  mesure, 
la  main  doit  s'abaisser  (Oi-rt;),  comme  à  la  fin  d'un  mouvement.  C'est  dans  cette 
succession  et  cette  disposition  de  levés  et  de  frappés,  d'élans  et  de  re'pos,  que 
consiste  le  rythme. 
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L'timinent  théoricien  me  permettra-t-il,  non  pas  de  partir  en  guerre  contre 
lui  (l'autorité  me  manquerait  pour  une  telle  entreprise,  et  le  directeur  de  la 
P.ilc()<^i\iphie  musicale  connaît  mon  admiration  pour  ses  travaux  antérieurs), 
mais  de  lui  exposer,  en  toute  sincérité,  quelques  doutes  >  Je  n'ai  pas  en  ce 
moment  sous  les  yeux  tous  les  textes  qu'il  me  faudrait  pour  justifier  mes  dires  ; 
mon  seul  désir  est  de  poser  une  ou  deux  questions. 

Laissons  d'abord  de  côté,  si  vous  le  voulez  bien,  un  premier  argument  sur 
la  valeur  duquel  on  s  est,  je  crois,  mépris.  L'auteur  de  la  théorie  nouvelle  (sen- 
tant peut-être  que  l'usage,  en  pareille  matière,  est  un  arbitre)  a  demandé  à 
quelques  maîtres  contemporains  si,  d'après  eux,  le  premier  temps  de  la  mesure 
est  un  temps  fort.  On  a  répondu  négativement,  et  je  ne  m'en  étonne  pas.  Mais 
cette  réponse,  je  crois,  signifie  simplement  qu'il  serait  absurde  d'accentuer  tou- 
jours le  premier  temps  de  la  mesure,  et  elle  ne  veut  rien  dire  de  plus.  L'im- 
portant, pour  les  compositeurs  (qui  ne  font  pas  delà  musique  de  danse;,  ce 
sont  les  membres  de  phrase,  les  phrases,  les  périodes,  les  systèmes,  et  non  les 
rythmes  élémentaires  qu'on  marque  avec  le  bout  d'une  canne.  (Voir,  par  exem- 
ple, le  prélude  de  Parsifal,  qui  est  un  modèle  de  construction  rythmique  et 
où  les  barres  de  mesure  ne  jouent  pourtant  aucun  rôle  au  point  de  vue  de  la 
place  des  temps  forts  et  faibles.) 

Il  y  a  aussi  un  autre  argument,  auquel  je  ne  m'arrêterai  pas.  Des  composi- 
teurs du  xvi^  siècle,  nous  dit-on,  et  même  de  bons  compositeurs  contemporains, 
comme  M.  Saint-Saëns,  ont  écrit  :  Dé-  \  us,  et  non  !  Déus.  Ce  nouveau  genre  de 
plébiscite  ne  me  paraît  pas  plus  concluant.  Aux  exemples  favorables  à  la  thèse, 
on  opposerait  facilement  d'autres  exemples  qui  la  contredisent.  Je  crois  d'ail- 
leurs que  la  chose  la  plus  importante,  aux  yeux  d'un  polyphoniste,  c'est  l'entrée 
des  parties  :  il  fait  entrer  la  phrase  commençant  par  Déus  au  a  levé  »,  si  cela 
favorise  son  contrepoint  ;  il  la  fait  entrer  au  «  frappé  »  dans  le  cas  con- 
traire. 

J'arrive  à  quelques  points  qui  me  paraissent  plus  sérieux. 

1°  Et  d'abord,  une  observation  très  générale.  Le  rythme  musical  est  un  phé- 
nomène que  l'oreille  seule  doit  juger,  parce  que  c'est  elle  qui  le  crée  avec  la 
mémoire  et  qu'il  n'existe  que  pour  elle.  Or,  toutes  les  définitions  du  rythme 
que  j'ai  trouvées  dans  la  Paléographie  sont  faites  avec  des  images  visuelles, 
d'ailleurs  très  brillantes.  Le  rythme  est  assimilé  au  mouvement  d'une  vague 
qui  s'élève  et  s'abaisse,  à  celui  d'un  objet  qui  plane  et  vient  de  temps  en  temps 
effleurer  ou  «  toucher  »  le  sol,  etc.,  etc.. 

2°  L'auteur  de  la  théorie  croit  avoir  défini  le  rythme  absolu  et  en  soi,  «  celui  de 
tous  les  temps  et  de  tous  les  pays  )>.  En  parlant  ainsi,  ne  nous  met-il  pas  sur  la 
voie  des  objections  qu'on  peut  lui  faire  > 

Lorsqu'il  dirige,  lui  Bénédictin,  un  chœur  liturgique,  il  se  borne  à  élever  et 
à  baisser  sa  main,  c'est-à  dire  à  exécuter  un  mouvement  pour  les  yeux  des 
chanteurs  ;  ni  lorsqu'elle  est  élevée,  ni  lorsqu'elle  est  abaissée,  sa  main  ne  pro- 
duit un  son  ou  un  bruit  pour  l'oreille.  Mais  il  n'en  était  pas  ainsi  chez  les 
anciens.  Constatons  d'abord  ce  fait  ,  nous  demanderons  ensuite  quelle  conclu- 
sion il  convient  d'en  tirer. 

On  marquait  et  on  marque  encore  le  rythme  dans  beaucoup  de  pays  en  frap- 
pant les  mains  par  un  mouvement  horizontal  (et  non  vertical, ce  qui  rend  impro- 
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près  les  termes  d'aoo-iç  et  Oio-i;,  levé  et  baissé).  Dans  un  bas-relief  assyrien  qui  est 
au  British  Muséum  et  qu'on  a  bien  souvent  reproduit,  un  cortège  de  danseurs, 
de  harpistes  et  de  chanteuses  est  accompagné  par  des  enfants  qui  frappent  dans 
leurs  mains.  Au  musée  du  Louvre  (dans  le  couloir  où  M.  Bénédite  a  réuni  tout 
ce  qui  est  relatif  à  l'ancien  empire  égyptien),  il  y  a  une  pierre  où  Ton  voit  la 
scène  suivante  :  une  femme  accroupie  joue  de  la  harpe  ;  devant  elle  un  dan- 
seur ;  derrière  elle,  quatre  personnes  qui  frappent  dans  leurs  mains  (même 
direction  des  mouvements  que  plus  haut  pour  battre  la  mesure).  Faut-il  multi- 
plier ces  exemples?  «  Il  existe,  ditEngel,  des  tribus  sauvages  qui,  bien  qu'ayant 
des  chants,  ignorent  entièrement  la  musique  instrumentale.  Si  elles  accompa- 
gnent ces  chants,  c'est  seulement  avec  le  rythme  qu'elles  produisent  en  frappant 
dans  leurs  mains  ou  en  entrechoquantdes  pièces  de  bois.  »  {The  musicofihe  most 
ancient  Ahitions^p.  lo*.  M.  Elle  Reclus,  dans  le  Primitif  Australien , nous  apprend 
qu'en  Extrême-Orient  «  les  femmes  battent  la  mesure  en  se  frappant  sur  les 
cuisses  ».  Un  docteur  allemand  qui  a  passé  sa  thèse  de  doctorat  sur  ce  sujet  ori- 
ginal :  la  musique  des  sauvages^M.  Hagen,  nous  dit  :  «Quelques  peuples  prennent 
tant  de  plaisir  au  rythme  qu'ils  font  consister  toute  leur  musique  dans  le  batte- 
ment des  mains  ou  la  répétition  du  même  son  à  l'aide  d'objets  frappés  ))  Quand 
ce  n'est  pas  sur  les  mains  qu'on  frappe  pour  battre  la  mesure,  c'est  souvent  sur 
un  tambour.  Dans  le  répertoire  de  Caillaud  'planche  40  A,  des  livraisons  15.  16 
et  17)  est  reproduite  une  peinture  de  Thèbes  où  un  tambourin  est  frappé  de  côté, 
à  hauteur  de  la  tête,  pour  marquer  le  rythme.  Dautres  fois,  c'est  un  tambour 
oblong,  et  un  peu  renflé  vers  le  milieu,  attaché  à  la  ceinture,  et  touché  toujours 
de  côté.  A  la  Galerie  des  Offices,  à  Florence,  il  y  a  un  ange  (grand  tabernacle 
d'Angelico)  qui  frappe,  de  côté,  sur  un  tambourin  tenu  à  la  hauteur  de  sa  tête,  et 
quim'a  tout  l'air  de  battre  une  mesure.  Un  autre  ange  batteur  de  mesure  (pas 
de  doute  possible,  je  crois,  sur  celui-là  !),  c'est  celui  de  Melozzo  da  Forli,  qui  est  à 
la  sacristie  de  Saint-Pierre,  au  Vatican  :  il  tient  un  tambour  qui,  d'après  sa 
forme,  pourrait  être  frappé  comme  celui  de  nos  fantassins,  mais  qu'il  incline 
gentiment  entre  le  visage  et  l'épaule,  et  sur  lequel  il  frappe  de  côté. 

Autres  manières  de  marquer  le  rythme  :  usitée  chez  les  Espagnols  et  chez  les 
contemporains  d'Horace,  à  en  juger  par  ce  vers  : 

Legitimumque  sonum  digito  callemus  et  aure. 

C'est  le  claquement  des  doigts.  Les  castagnettes  et  les  crécelles  sont  une 
variante  du  genre.  J'ajouterai  la  gourde  remplie  de  noyaux  en  usage  chez  les 
Abipones  (Lubbock). 

Autre  manière,  consistant  à  battre  de  haut  en  bas  :  dans  un  monument 
assyrien  qui  est  à  Londres  (et  que  M.  l'abbé  Vigouroux  a  reproduit  dans  son 
Psautier  polyglotte),  on  voit  un  homme  marquer  le  rythme  en  entrechoquant  les 
bords  de  deux  pièces  de  métal  ressemblant  à  deux  entonnoirs  renversés  l'un  sur 
l'autre.  Chez  les  Grecs,  on  le  sait,  la  mesure  était  battue  avec  le  pied,  —  mais  un 
pied  armé  d'un  appareil  qui  frappait  le  sol  énergiquement. 

Ces  deux  derniers  faits  sont  les  seuls  qui  justifient  les  locutions  levé  et  baissé, 
en  matière  de  rythme,  ije  dois  ajouter  que  le  chef  d'orchestre  moderne  termine 
presque  toujours  une  symphonie  en  levant  très  haut  son  bâton  sur  le  dernier 
temps.) 

Acceptons  cependant  les  idées  de  «  levé  »  et  de  «  baissé  ».  Le  seul  fait  que  je 
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retienne,  c'est  que,  des  deux  mouvements  qui  servent  à  marquer  le  rythme 
dans  les  cas  dont  je  viens  de  parler,  il  y  en  a  un  qui  se  fait  sans  bruit  et  un 
autre  qui  est  accompagne  de  bruit.  Je  demande  alors  :  Lequel  des  deux  doit  ûtrc 
raisonnablement  considéré  comme   le  temps  fnrl  ? 

Dans  un  livre  très  estimé  [Arbcit  imd  Rylhmus),  M.  le  prof.  lUichcr,  de 
Leipzig,  nous  a  montré  que  le  rythme,  chez  les  primitifs,  est  né  de  la  nécessité 
de  régler  et  d'alléger,  au  point  de  vue  de  leffort,  le  travail  social.  Voici,  par 
exemple,  des  hommes  qui,  régulièrement,  abaissent  une  grosse  pierre  sur  des 
grains  de  blé  qu  ils  veulent  écraser  ou  qui  frappent  le  sol  avec  des  fléaux.  Où  est 
le  temps  fort  ?  est-ce  au  moment  où  le  fléau  est  en  l'air  >  —  Voici  un  forgeron  qui 
bat  l'enclume  in  niimerum,  comme  les  cyclopes  de  Virgile  ;  où  est  le  temps 
f.TÏblc  ?  est-ce  celui  où  le  marteau  résonne  sur  l'enclume  ? 

V^oilà  les  faits  réels  où  il  faut  chercher  une  image  vraie  du  rythme  musical  pri- 
mitif. Ne  sont-ils  pas  significatifs  ?  s'accordent-ils  avec  la  théorie  exposée  dans  la 
Paléographie  ? 

3°  Si,  comme  vous  l'affirmez,  les  idées  d'élévation  et  d'abaissement  sont  indispen- 
sables à  la  notion  du  rythme,  et  si  —  cela  est  de  toute  évidence  -  un  ((  levé  ))  et 
un  «  baissé  »  ne  peuvent  être  perçus  que  par  les  yeux,  ne  résulte-t-il  pas  de  votre 
théorie  qu'un  chant  qu'on  écouterait  les  yeux  fermés  serait  nécessairement 
dépourvu  de  rythme  ? 

40  Votre  grande  préoccupation  paraît  être  de  savoir  où  il  faut  mettre  la  barre 
de  mesure  (est-ce  avant  le  mot  Déiis,  ou  dans  l'intérieur  du  mot  7)  —  mais  à 
quoi  bon,  puisqu'un  des  articles  de  votre  Credo  artistique,  c'est  qu'il  n  y  a  pas  de 
barres  de  mesure  dans  le  plain-chant  ?  Les  mélodies  grégoriennes  sont-elles 
incompréhensibles  sans  un  bras  et  une  main  qui,  à  côté  d  elles,  dessinent  dans 
l'espace  d'élégantes  arabesques  ?  Est-ce  au  plain-chant  seul  ou  à  la  musique  tout 
entière  que  s  applique  votre  théorie  ?  —  Il  y  a,  dira-t-on,  une  question  très 
importante  pour  le  plain-chant  :  c'est  celle  de  l'accompagnement  ;  il  convient  de 
savoir  sur  quelle  syllabe  du  mot  l'organiste  doit  placer  son  accord.  —  S'il  en  est 
ainsi,  que  devient  cet  autre  article  de  votre  Credo  musical,  à  savoir  que  le  plain- 
chant  est  purement  vocal  r 

J'ouvre  mon  Beethoven  ;  voici  le  début  de  la  Sonate  pathétique  : 
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Est-il  vraiment  possible  de  voir  dans  la  première  note  de  cette  phrase  un 
temps  faible,  une  ((  chute  >),  un  «  repos  »,  un  ((  abaissement  »  (abaissement  de 
quoi  ?),  une  «  fin  »  ? 

5°  Avec  M.  le  prof.  Llugo  Riemann  (qui  est  sans  doute  un  très  savant  homme, 
mais  un  théoricien  parfois  dangereux  à  suivre)  vous  arrivez  à  dire,  après  bien 
des  changements  d'images  et  de  vocables,  que  le  premier  temps  de  la  mesure  est 
une  chute,  un  repos,  enfin  un  temps  lourd  (opposé  au  levé,  qui  est  léger). 

Le  mot  ((  temps  lourd  ))  est  il  heureusement  choisi  ?  De  la  lourdeur  de  quoi 
ou  de  qui  parlez  vous  ?  n'oubliez-vous  pas  ici  que  les  phénomènes   musicaux, 
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sont  purement  acoustiques  ?  Après  avoir  peut-être  trop  employé  les  images 
visuelles,  ne  confondez-vous  pas  ici  les  impressions  musculaires  avec  celles  de 
l'oreille  ?  Est-ce  autrement  que  par  association  d'idées  qu'on  peut  introduire 
l'idée  de  lourdeur  dans  l'analyse  d'une  mélodie?  Ou  bien  —  puisqu'il  s  agit  ici 
de  votre  admirable  plain-chant  —  parlez-vous  d'une  sorte  de  lourdeur  théorique, 
abstraite,  si  je  puis  dire,  et  sans  réalité  ?  Ou  bien  vous  résignez-vous  à  dire 
qu  il  faut  prononcer  ((  lourdement»  la  dernière  syllabe  de  chaque  mot  dans 
a  I  ve  ma  \  ris  stel  |  la  ?  Votre  oreille  d'humaniste  ne  proteste-t-elle  pas? 

Telles   sont  les  questions   que  je   pose  et  sur  lesquelles  je  serais  très  heureux 
qu'on  m'éclairât. 

Jules  Combarieu. 


L'enseignement  du  chant  et  les  méthodes 


La  méthode,  bien  comprise,  est 
une  excellente  chose.  Elle  aide  à 
atteindre  un  but  donné,  parle  che- 
min le  plus  court  et  le  meilleur. 
Malheureusement,  les  méthodes 
de  chant  ne  répondent  pas  toujours 
à  ce  programme  ;  elles  sont  fort 
nombreuses  et  un  peu  diffuses, 
s'accordent  entre  elles  comme  les 
Japonais  et  les  Russes,  et  domi- 
nent l'enseignement  moderne  à 
tous  les  degrés,  qu'il  soit  libre  ou 
officiel,  sans  l'éclairer.  Les  indica- 
tions ne  manquent  pas  ;  elles 
abondent.  Les  bonnes  volontés 
surgissent  de  toutes  parts  ;  mais 
elles  se  neutralisent,  parce  qu'elles 
préconisent,  avec  une  égale  auto- 
rité du  reste,  des  moyens  opposés. 
En  somme,  tout  le  mécanisme 
vocal,  d'après  les  grands  maîtres 
italiens  et  d'après  le  bon  sens,  est 
contenu  dans  trois  ou  quatre 
formules  fondamentales.  La  tra- 
dition nous  a  légué  ces  formules  ;  la  science  moderne  du  laryngoscope,  si 
heureusement  créée  par  Manuel  Garcia,  doit  éclairer  le  fonctionnement  de  la 
glotte  pendant  l'exécution  des  traits.  On  conçoit  mal,  par  exemple,  que  tel 
auteur  donne  un  système  pour  l'exécution  du  trille  (tremblement,  mouvements 
de  piston  du  larynx)  et  que  tel  autre,  non  moins  autorisé,  ramène  le  trille 
à  l'émission  normale,  très  accélérée.  Il  est  si  simple  (au  Conservatoire  du 
moins)  de  convoquer  quelques  spécialistes  qui  résoudront  la  question,  et 
empêcheront  des  pratiques  nuisibles,  pratiques  qui  entraînent  un  chevro- 
tement  en    quelque    sorte    endémique.    Il    faut,   en   un    mot,   pour  créer  une 
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méthode  applicable,  remonter  à  la  source  des  mouvements,  qui  est  la  f^lotte, 
et  juger  la  ojmme,  ses  secondes,  tierces,  quartes,  etc.,  sur  son  propre  théâtre, 
en  activité.  Il  faut  soumettre  à  cette  discipline  les  points  en  liti^fc  du  chant, 
et  rejeter  des  différentes  méthodes  ce  qui  aura  été  jugé  faux.  Il  serait  néces- 
saire, par  exemple,  de  fixer  la  question  des  icgisiics.  qui  est  confondue  a\ec 
celle  des  timbres  ;  cette  question  doit  être  réglée  quant  au  mécanisme  pur 
(mécanisme  d'ensemble  du  larynx  et  local  de  la  glotte)  ;  quant  au  timbre  général, 
qui  varie  avec  la  position,  et,  enfin,  quant  aux  différentes  couleurs  des  voyelles, 
qui  se  prêtent  plus  ou  moins  au  mécanisme  des  différents  registres,  de  même 
qu'elles  se  prêtent  plus  ou  moins  aux  différentes  hauteurs  de  voix. 

Ces  questions  résolues  entraîneront  des  résultats  pratiques  considérables,  et 
la  réforme  de  certains  systèmes  trop  absolus  qui  abusent  du  registre  inférieur 
et  delà  voix  sombrée.  Le  résultat  d'une  bonne  méthode,  c  est  d'amener  un  élè^'e, 
déjà  musicien,  et  doué  d'une  prononciation  nette,  à  émettre  la  voix  sans  effort, 
avec  pureté  et  naturel,  sans  forcer  ses  moyens.  La  plupart  des  méthodes  mettent 
la  charrue  avant  les  bœufs  :  par  exemple,  elles  obligent  1  élève  à  filer  et  à  gra- 
duer un  son,  dès  le  début  des  études;  or,  ceci  est  un  art  dans  un  art,  comme 
l'art  de  dire  des  vers  est  un  art  dans  la  lecture.  Le  mécanisme  du  son  filé 
est  beaucoup  plus  compliqué  que  celui  de  son  égal  ;  il  est  donc  néces- 
saire de  ne  l'imposer  au  chanteur  que  quand  la  puissance  d'expiration 
et  la  contraction  de  la  glotte  se  mettent  en  harmonie  dans  toutes  les  con- 
ditions requises.  11  serait  nécessaire  aussi  d'abandonner  en  grande  partie 
les  vocalises,  qui  ont  le  grave  défaut  d'accumuler  souvent  les  difficultés,  sans 
les  graduer,  ou  de  les  noyer,  ce  qui  est  une  perte  de  temps  pour  l'élève.  Un 
chant  simple  et  bien  choisi  pourrait  succéder  immédiatement  aux  formules  de 
mécanisme  conduites  sans  errements,  celui-ci  par  exemple    1 1  : 

LE    PRÉ    AUX    clercs 


^^nj-jn^mm^^m^^mm^^ 


n — i~T"i 


-* — ^- 


3 


Sou-venirs    du  jeune  â-  ge  Sont  gra-vés   dans  mon  cœur,    Et   je  pense  au  vil-lage 
7 


1^^^^ 


rdi 


Pour  rêver       le  bon-    heur. 

Dans  ces  conditions,  en  admettant,  comme  nous  l'avons  dit,  que  l'élève  soit 
bon  diseur  et  bon  musicien,  il  doit  chanter  purement  en  une  année  au  plus. 
Une  autre  année  pour  former  son  goût,  et  nous  aurons  un  artiste  de  premier 
ordre  qui  pourra  se  diriger  lui-même  et  surmonter  les  difficultés  de  sa  profession. 

Les  méthodes  les  plus  connues  sont  la  méthode  du  Conservatoire,  celles  de 
Panseron,    Garcia,     Faure,     Damoreau-Cinti,   Dupré.    Marchesi.    Toutes    ces 

(i)  Phrase  de  huit  mesures.  Suite  de  tons  et  demi-tons  aux  deu.x  premières  mesures,  tierce  liée. 
à  la  troisième  ;  léger  porfamento  de  quarte,  de  dominante  en  tonique  à  la  septième  mesure  ;  pour 
retomber  par  un  triolet  sur  la  tonique  finale. 

Cette  charmante  et  très  simple  mélodie  peut  succéder  immédiatement  au.x  exercices  de  méca- 
nisme. Remarquer  la  tenue  de  son  et  la  liaison  de  la  quatrièms  mesure  à  la  cinquième.  Rien 
n'empêche  de  vocaliser  la  mélodie  avant  d'y  joindre  les  paroles. 


202  L  ENSEIGNEMENT    DU    CHANT    ET    LES    METHODES 

méthodes,  ou  à  peu  près,  ont  droit  de  cité  au  Conservatoire  ;  toutes  ont  de 
bons  cotés.  Elles  ont  le  tort  de  se  contredire.  Garcia  seul  a  pénétré  le  mystère 
vocal,  et  pourtant  il  a  pu  se  tromper  sur  \t  mécanisme  de  certains  traits,  tout  en 
fixant  de  visu  le  point  précis  où  le  son  prend  naissance.  C'est  à  la  science  à 
créer  un  accord  harmonieux  entre  les  maîtres  de  chant  ;  accord  qui  ne  s'établira 
jamais  de  lui-même,  et  cela  au  grand  préjudice  des  élèves.  Il  est  très  bon  qu'il 
j  ait  des  vues  différentes  sur  le  même  sujet  ;  mais  il  faut,  quand  un  exercice  est 
physiquement  mauvais  et  mal  compris,  avoir  le  courage  de  le  dire  plutôt  que  de 
nuire  à  l'élève.  Quelle  belle  méthode  on  ferait  en  supprimant  une  partie,  une 
très  grande  partie  des  méthodes  actuelles  !  On  prendrait  le  meilleur  de  chacune 
d  elles,  et  le  professeur  serait  tenu  d'enseigner,  non  sa  propre  méthode  exclusi- 
vement, mais  la  méthode  des  méthodes^   contrôlée   par  les  savants. 

Il  serait  bon  aussi  de  marcher  avec  son  temps  ;  l'abandon  partiel  de  la  musique 
ornementale,  la  vogue  toujours  croissante  du  chant  large  et  dramatique,  les 
tendances  wagnériennes,  doivent  fatalement  introduire  des  changements  dans 
les  méthodes  ;  la  pose  de  la  voix,  sa  bonne  sonorité,  la  connaissance  des  timbres 
et  de  leurs  ressources,  deviennent  de  nécessité  pratique  ;  tandis  que  l'agilité, 
sans  être  abandonnée,  est  reléguée  au  second  plan,  les  tours  de  force  vocaux  que 
Berlioz  appelait  plaisamment  «  l'Ecole  du  petit  chien  »,  devraient  bien  eux  aussi 
demeurer  l'apanage  de  cet  intéressant  quadrupède.  Qu'importe  au  public  que 
M"'^  X.  iilapisse  un  fa  suraigu  ?  Est-ce  donc  un  avantage  d'avoir  le  t^mipan 
percé  par  ces  cris  maladifs  ?"  Et  faut-il  les  encourager  ?  Une  bonne  méthode  doit 
ignorer  les  tours  de  force  qui  tuent  la  voix  de  l'artiste  et  déchirent  l'oreille  de 
1  auditeur.  M.  Bourgault-Ducoudray,  dans  un  rapport  sur  le  chant,  s'exprime 
ainsi  : 

((  La  qualité  du  son  vient  de  la  manière  dont  il  est  émis  ;  une  voix  mal  posée  se 
((  brise  dans  sa  fleur.  Quant  à  la  respiration,  elle  a  une  importance  capitale,  non 
((  seulement  au  point  de  vue  du  chant,  mais  au  point  de  vue  de  la  santé  de  l'é- 
((  lève  )).  On  ne  saurait  mieux  dire  ;  reste  à  savoir  si,  dans  la  pratique  de  l'ensei- 
gnement, ces  excellents  conseils  sont  suivis  ;  et  surtout  s'ils  peuvent  l'être.  La 
respiration  vocale  a  ses  lois  que  la  pratique  découvre  après  de  longs  tâtonne- 
ments ?  Or  jusqu'à  présent,  le  corps  musical  enseignant  a  peut-être  la  science 
infuse,  a  certainement  la  science  pratique,  mais  ne  se  rend  pas  suffisamment 
compte  de  l'organisme  vocal,  au  point  de  vue  théorique.  Or,  pour  diriger  la  voix 
des  autres,  pour  la  réformer,  il  faut  s'appuyer  sur  la  nature  ;  et  dans  l'espèce,  la 
connaître  dans  sa  manifestation  primordiale  :  le  souffle,  le  son,  leurs  ressources 
et  leur  mécanisme.  J'aimerais  mieux  un  professeur  qui  donnerait  un  enseigne- 
ment théorique  pur  sans  jamais  émettre  un  son  qu'un  de  ces  beaux  chanteurs 
qui  forment,  à  l'aide  de  vocalises  sans  fin,  des  élèves  incapables  de  se  diriger 
eux-mêmes  dans  la   voie   musicale  et   artistique. 

J  ai  nommé  M.  Manuel  Garcia,  l'inventeur  du  laryngoscope  avec  Czermak, 
comme  faisant  la  plus  heureuse  exception  à  ces  errements.  11  a  en  quelque  sorte 
introduit  la  méthode  expérimentale  dans  l'art  du  chant  ;  et  s'il  a  pu  se  tromper 
lui-même,  dans  certaines  de  ses  déductions,  sa  méthode  d'investigation,  elle, 
restera  infaillible  et  donnera  la  clef  de  tous  les  phénomènes  vocaux,  comme  elle' 
a  déjà  donné  aux  médecins  la  clef  d'un  grand  nombre  de  maladies  du  larynx. 
'Voici  un  extrait  du  rapport  de  Garcia  sur  le  laryngoscope,  extrait  traduit  de 
l'anglais  et  que  j'ai  dû  jadis  à  la  bienveillance  de  M.  Chamerot,  éditeur. 
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((  Je  plav'ai  contre  la  liielle  le  miroir  qui  a\ail  été  plong-é  clans  l'eau  chaude  et 
soifjneusement  essuyé  ;  alors,  dirigeant  sur  sa  surface  avec  le  miroir  à  main  un 
rayon  de  soleil  je  vis  immédiatement,  à  ma  grande  joie,  la  j^lotte  grande  ouverte... 
«  La  manière  dont  la  glotte  s'ou\rait  silencieusement,  se  fermait  et  se  mouvait 
dans  l'acte  de  la  phonation,  me  remplit  d'élonnement.  De  tout  ce  que  je  vis  je 
conclus  alors  sans  peine  que  la  théorie  qui  attribuait  à  la  glotte  seule  le  pouvoir 
d'engendrer  les  sons  était  absolument  confirmée... 

((  Je  commençai  à  étudier  le  mécanisme  de  la  gamme  ;  ce  mécanisme  a  deux 
aspects  :  il  présente  un  mouvement  antérieur  rendu  visible  par  le  miroir  et  un 
mouvement  interne  que  Tanatomie  peut  seule  expliquer.  » 

11  est  impossible  de  passer  en  revue  les  méthodes  actuelles  ;  leur  nombre,  et  la 
très  grande  valeur  de  beaucoup  d'entre  elles  au  point  de  vue  du  choix  et  de  la 
gradation  des  exercices,  ou  au  point  de  vue  de  l'expression,  peuvent  donner  lieu 
à  de  nombreuses  remarques  que  je  me  propose  de  consigner  successivement. 
Mais  nous  sommes  obligés  de  dire  qu'elles  pèchent  en  général  par  la  base  :  au 
lieu  de  s'appuyer  sur  des  données  scientifiques,  elles  ne  dépassent  pas  le  domaine 
des  probabilités.  Dès  lors  la  divergence  de  ces  méthodes,  leurs  contradictions 
sur  les  points  essentiels  de  la  Musique  vocale^  s'expliquent  :  les  maîtres  ex  pro- 
fessa la  traitent  en  amante  chérie  que  tous  croient  connaître,  car  chacun  lui 
attribue  les  qualités  qu'il  prise  le  plus  ;  pendant  qu'elle  reste  cette  énigme 
indéchiffrable  que  l'amant  de  cœur  seul,  c'est-à-dire  la  science,  est  appelé  à 
dévoiler. 

Il  me  paraît  donc  évident  que  la  divergence  existe  entre  les  maîtres  sur  presque 
tous  les  points  de  l'enseignement,  et  que  les  élèves  doivent  accepter  comme 
articles  de  foi  à  Paris  ce  qui  est  nié  à  Rome,  et  réciproquement.  C'est  ainsi 
que  dans  l'émission  vocale  le  coup  de  glotte  (légère  explosion  de  l'air  à  travers 
les  lèvres  pressées  puis  rapidement  ouvertes  de  la  glotte)  est  prôné  par  les  uns  et 
rejeté  par  les  autres.  Peut-être  serait-il  plus  sage  d'appliquer  le  coup  de  glotte 
à  certains  exercices,  et  de  le  rejeter  dans  certains  autres  ;  mais  ceci  nous  entraî- 
nerait trop  loin  ;  l'examen  direct  des  méthodes  de  chant  particulières  nous  four- 
nira l'occasion  de  poser  quelques  règles  fondées  sur  le  mécanisme  réel  de  la 
phonation.  Nous  aurons  naturellement  recours  aux  lumières  de  la  Faculté.  Notre 
siècle  a  découvert  trop  de  secrets  pour  ne  pas  nous  livrer  celui  de  la  vocale.  La 
science  ne  suppléera  ni  au  travail  ni  aux  dispositions  naturelles,  mais  elle  leur 
ouvrira  une  arène  plus  vaste,  et  surtout- un  champ  d'exploration  plus  sûr, 
puisque  l'artiste  s'appuiera  sur  la  cause  pour  produire  l'effet. 

(^4  suivre).  Alix  Lenoel-Zevort. 


Le  chant  dans  les  églises  de  Paris  (i). 

Saint-Sulpice.  —  2^  avril.  —  Grande  église,  d'une  architecture  smiple,  inon- 
dée de  clarté.  Léchant  sera-t-il,  comme  elle,  grand,  simple  et  clair? 

Ecoutons  : 

L'antienne  du  début,  Vidi  aquam,  est  chantée,  comme  ailleurs,  trop  lentement 
à  mon  avis  ;   mais  j'y  remarque  une   particularité  intéressante  :   la   ponctuation 

(i)  Suite.  Voir  la  Revue  du  i'^''  mai. 
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est  marquée  par  un  court  silence.  J'aime  beaucoup  cette  innovation  ;  elle  donne 
au  récit  une  vérité  ingénue  et  toucliante. 

L^ Introït  est  donné  correctement,  toujours  suivant  l'ancienne  notation  (dite  de 
Ratisbonne),  bien  entendu.  La  même  exactitude  est  à  louer  dans  l'exécution  de 
la  messe  du  6'^  ton  ;  mais  pourquoi  a-t-on  écourtéle  Kyrie  ?  Je  remarque  un  peu 
plus  de  souplesse  qu'ailleurs,  dans  le  Graduel  ;  serait-ce  un  souffle  précurseur 
d'une  évolution  plus  complète  et  prochaine  ? 

A  VOff'ertoire,  un  motif  un  peu  anguleux  et  âpre,  bien  exposé  par  le  grand 
orgue,  nous  avait  fait  espérer  un  développement  original  et  intéressant.  Il  n'en  a 
rien  été,  les  arêtes  se  sontémoussées  et  fondues  dans  un  bain  d'harmonie  savante, 
je  le  veux  bien,  mais  dépourvue  d'intérêt. 

A  la  place  du  Sanctus  liturgique,  on  nous  a  fait  entendre  un  Sanctus  moderne. 
Je  reconnais  son  caractère  religieux,  qui  peut  excuser  cette  substitution.  Mais  je 
préfère  quand  même  l'autre. 

Je  n'en  dirai  pas  autant  de  l'O  Salutaris  de  l'élévation,  trop  brillant,  visant 
trop  à  l'effet.  J'avoue  que  j'aimerais  mieux,  à  ce  moment,  le  silence  complet, 
seul  propice  à  la  prière  et  au  recueillement.  Le  morceau  final  du  grand  orgue, 
pendant  la  sortie  des  fidèles,  était-il  une  marche?  une  fugue?  Impossible  d  jr 
reconnaître  un  plan. 

Aux  Vêpres,  la  maîtrise  tire  tout  l'effet  possible  du  plain-chant  actuellement 
en  usage.  Les  psaumes  sont  accompagnés  avec  mesure,  en...faux-bourdon.  en 
laissant  toujours  émerger  le  chant  principal.  Trop  de  lenteur  dans  le  Regina 
cœli.  La  joie,  la  vie,  y  éclatent  et  voudraient  chanter  encore.  Voyez  V Alléluia 
final,  qui  se  relève  après  avoir  semblé  s'arrêter  et  termine  comme  à  regret. 

J'aime  mieux  l'O  Salutaris  du  plain-chant  que  celui  qu'on  nous  a  donné  avant 
la  bénédiction.  Ce  dernier  a  cependant  de  bonnes  parties;  je  le  trouve  surtout 
trop  compliqué  . 

L'/lre  Maria  qui  a  suivi  a  quelques  passages  expressifs  qui  peuvent  être 
loués,  mais  il  vise  trop  à  l'effet,  surtout  la  fin,  qui  semble  écrite  en  vue  de  pro- 
voquer les  applaudissements.  Quelle  satisfaction  d'entendre,  à  la  suite  de 
toutes  ces  complications,  un  Cor  Jesu  rituel,  simple  et  vigoureux  ! 

A  la  sortie,  le  grand  orgue  m'a  vraiment  réjoui  par  de  très  bonnes  variations 
sur  le  thème  du  Laudate  qui  venait  d'être  chanté.  C'était  savant,  sans  doute, 
mais  assez    simple  pour  être  compris  de  tous. 

En  résumé,  on  trouve  à  Saint-Sulpice  des  éléments  pour  y  faire  de  bonne 
musique.  Le  chœur  des  1 50  séminaristes  est  unique  à  Paris  ;  l'orgue,  au  service 
d'un  maître  habile,  peut  exprimer  aussi  bien  la  douceur  que  la  force.  Quand  les 
nouvelles  méthodes  de  chant  y  auront  été  instituées,  c'est  certainement  une 
des  églises  de  Paris  où  l'on  aura  le  plus  de  plaisir  à  assister  aux  offices. 
(.4  suivre.)  Constant  Zakone. 
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Sciioi.A  Cantorum.  —  2^  avili.  Le  2" 
Concerto  pour  piano  et  orchestre  à  cor- 
des de  J.-Chr.  Bach  (1735-1782)  est  une 
œuvre  de  transition  :   le   solide   contre- 
point n'en  fait  plus  la  charpente,  la  mé- 
lodie s'essaye  à  marcher  toute  seule  ;  et 
certes   on  ne   trouve  point  encore   là  la 
grâce  de  Mozart,  mais  il  y  a  de   la  faci- 
lité, de  l'entrain  et  de  la  bonne  humeur. 
L'orchestre,  sous  la  direction  de  M.  de 
Lacerda,  a  de  vigoureuses  oppositions, et 
M.  J.-J.  Nin  mérite  lesplusgrands  éloges 
pour  la  fermeté  et  la  sûreté  de  son  jeu,  jointes,  dans  Tandante,  à  une  délicatesse 
exquise  qui  nous  a  charmés.   M.    A.    Guilmant   ressuscite,   avec   d'ingénieuses 
registrations,  une  aimable  Toccata  de  Pachelbel  (1653-1706)  et  xinQ  Fuvue  en  mi 
mineur  de  Buxtehude  qui  m'a  paru  un  peu  indécise  en  son  plan  (elle  semble  finir 
trois  fois),    mais    contient    de    curieuses    recherches    d'harmonie,  et  le  thème 
annonce  déjà  celui  de  la  fugue  en  sol  mineur  de  J.-S.  Bach.  Le  duo  de  H.  Schutz 
(Exauce-moi),  où  M"''^  M.  Pironnet  et  M.  Le  grand  recueillent  un  succès  mérité, 
a,  de  son  côté,  la  forme  d'un  air  de  Bach  ;  mais  la  musique  en  est  plus  sèche  et 
nerveuse,  fort  expressive  d'ailleurs,  mais  à  la    manière  italienne  (ancienne).  La 
Cantate  pour  le  lundi  de  la  Pentecôte  {Also  hat  Gott)   contient  un   air  de   soprano 
délicieux  (Mein  glaubig  Herie),  chanté  par  M"^  Pironnet  ;  Bach   l'a  tiré  d'une 
cantate  composée  en  1716  sur  les  plaisirs  de  la  chasse.  Il  en  est  de  même  de  l'air 
de  basse  qui  suit,  et  qu'accompagnent  trois     hautbois.   Le  chœur  final  est  fort 
beau,  et  a  été  admirablement  exécuté.  D'une  façon  générale,  les  chœurs  m'ont  paru 
supérieurs  à  l'orchestre  :  ils  ont  été  excellents  de  tout  point. 

Société  des  Compositeurs.  —  2/  avril.  —  Long  programme,  encombré  d'inu- 
tilités. Le  Trio  de  Tournemire  ne  nous  offre  que  des  ombres  d'idées  qui  dispa- 
raissent aussitôt  entrevues.  Les  Mélodies  de  P.  Kunc  sont  froides  ;  celles 
d'A.  Vinée  malheureuses  ;  celles  de  P.  Vidal  sont  meilleures  :  on  peut  les  chanter 
avec  succès  dans  les  salons.  Seule  la  Szn'/epour  piano  et  violon  de  M.  Lefebvre, 
remarquablement  exécutée  par  MM.  A.  Lefort  et  Éd.  Bernard,  sort  de  l'ordinaire  ; 
c'est  une  œuvre  d'un  style  élégant  et  sobre  qu'on  peut  recommander  aux  ama- 
teurs. 

Ecole  des  Hautes  Etudes  sociales.  —  29  avril.  —  Ce  concert,  entièrement 
consacré  à  la  musique  française  contemporaine,  a  été  fort  beau.  Le  Quatuor  de 
Debussy  a  trouvé  en  MM.  Luquin,  Dumont,  Rœlens  et  Dumas  de  dignes  inter- 
prètes, dont  la  sincérité  égale  l'intelligence  ;  les  mouvements  étaient  justes,  le 
sentiment  très  pur,  et  je  ne  crois  pas  qu'un  seul  auditeur  ait  échappé  au  charme 
tout-puissant  d'une  œuvre  où  la  mélodie  coule  à  pleins  bords.  M.  R.  Vinès  joue 
avec  une  élégance  émue  la  Sarabande^  et  enlève  de  verve  la  fantasque  Toccata. 
M"^  Bl.  Marot  ose  être  simple,  dans  deux  Chansons  de  Bilitis  et  la  2^  Prose  lyrique 
{De  grève],  et  sa  diction  précise,  sa  voix  fraîche,  son  naturel  exquis,  en  font  une 
remarquable  interprète  de  ces  petits  chefs-d'œuvre.  M"^  A.  'Vila  chante  avec 
force  le  Temps  des  lilas  et  VOraison  de  Chausson  ;  M™^  Mayrand  a  en  par- 
R.  M.  21 
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tage  la  Chanson  triste  et  la  Phidylé  de  Duparc.  M.  Ed.  Bernard  donne  tout  leur 
relief  aux  Variations  de  P.  Dukas  sur  un  thème  de  Rameau,  et  cette  œuvre 
sérieuse  et  fouillée  obtient  un  vif  succès.  Enfin  le  beau  Trio  de  V.  d'Indy 
pour  piano,  clarinette  et  violoncelle  (MM.  Vinès,  Grisez  et  Dumas),  triomphe 
par  la  hauteur  de  son  inspiration,  la  richesse  et  l'ingéniosité  de  son  orchestra- 
tion, la  profondeur  et  la  puissance  du  sentiment.  Ainsi  se  trouvaient  réunies 
des  œuvres  d'un  caractère  bien  différent,  qui  toutes  témoignent  cependant  de 
la  merveilleuse  vitalité  de  la  musique  française  contemporaine,  et  justifient  les 
éloges  que  je  lui  donnais,  en  une  courte  allocution,  au  début  de  ce  concert.  —  L.  L. 
Salle  ^olian.  —  Le  26  avril,  M"*^  Monduit  a  donné  son  deuxième  concert  avec 
le  concours  du  violoniste  Marcel  Chailley.  Nous  avons  entendu  dans  cette  séance 
plusieurs  sonates  pour  piano  et  violon  de  MM.  Henriques,  Robert  Kahn  et  Henri 
Février.  Parmi  ces  'œuvres,  toutes  nos  préférences  vont  vers  la  Sonate  en  la 
mineur  de  M.  Henri  Février,  si  prenante  et  si  intense  de  véritable  émotion. 
M.  Marcel  Chailley,  qui  l'exécutait,  a  fait  preuve  d'un  remarquable  tempérament 
d'artiste  et  de  virtuose.  Il  fut  successivement  emporté,  tendre,  délicat  et  pas- 
sionné. M"^  Monduit,  qui  l'accompagnait,  a  fait  tous  ses  efforts  pour  soutenir 
vaillamment  ce  brillant  virtuose.  —  Adalbert  Mercier. 

Concerts  Ysaye  et  Pugno.  —  ^  mai.  —  Après  un  agréable  Trio  de  Moziart, 
les  deux  artistes  nous  ont  fait  connaître  la  Sonate  pour  piano  et  violon  de 
M.  G.  Samazeuilh;  cette  œuvre  est  certainement  parmi  les  meilleures  qui  aient 
paru  cette  année;  elle  est  plaisante  à  entendre,  ce  qui,  comme  dit  l'autre,  ne 
gâte  rien,  et,  par  surcroît,  devient  aujourd'hui  une  qualité  rare  ;  la  mélodie  a  de 
l'ampleur,  de  l'élégance,  l'écriture  est  délicate;  l'ensemble  est  bien  venu,  sans 
effort  visible,  sans  complication  vaine,  d'une  distinction  aisée  et  naturelle.  Nous 
y  reviendrons   bientôt  avec  plus  de  détail. 

Salle  Lemoine.  —  5  7nai.  —  Concert  de  bienfaisance,  où  j'ai  beaucoup  à 
louer  la  voix  fraîche  et  le  style  de  M"^  Goupil  {Phidylé  de  Duparc,  duo  de 
Sigurd).,  le  jeu  sobre  et  vigoureux  de  M.  Edouard  Bernard  (œuvres  de  Liszt  et 
de  Chopin),  l'élégance  et  la  précision  de  M.  Zeitlin  {Ma:(iirka  de  Zarzitzky,  So- 
nate de  Fauré).  Un  chœur  de  M.  Locard  {VHiver)  m'a  paru  bien  écrit  et  expressif. 

Salle  Pleyel.  —  9  mai.  —  Grand  succès  pour  M™^  Diot  et  M"*^  Selva  dans  la 
Sonate  en  fa  mineur  de  J.-S.  Bach  et  la  Sotiate  de  Franck,  admirablement 
comprises  et  rendues  avec  une  ampleur  saisissante  :  seuls,  MM.  Ysaye  et  Pugno 
nous  avaient  accoutumés  jusqu'à  présent,  à  de  telles  interprétations.  La  Suite  en 
ré  majeur  de  Corelli  (violon  seul)  est  jouée  avec  aisance  et  noblesse,  et  M"^  Selva 
tire  du  Poème  des  Montagnes  de  V.  d'Indy  tout  le  charme  pénétrant  qui  s'5^  trouve 
enfermé. 

Salle  des  Mathurins.  —  10  mai.  —  M™^  C.  Fourrier  et  M''^  Selva  ont  com- 
posé leur  programme  avec  des  œuvres  de  Schumann  et  de  Debussy.  Dans  une 
courte  allocution,  j'ai  essayé  de  montrer  que  les  deux  maîtres,  si  différents 
d'ailleurs,  ont  l'un  et  l'autre  le  rare  mérite  d'une  absolue,  invincible  sincérité. 
Sincère  aussi,  l'interprétation  de  M'"*^  Fourrier,  et  plus  émouvante  que  je 
ne  puis  dire;  tant  de  grâce  et  d'aisance,  une  voix  si  pleine  et  si  souple,  une 
diction  si  parfaite,  un  st^de  si  pur  :  lintelligence  unie  à  la  beauté!  Je  ne  crois 
pas  que  Schumann  ni  Debussy  aient  pu  rêver  mieux.  M"^  Selva  joue  bien  déli- 
catement, de  son  côté,  diverses  œuvres  pour  piano  des  deux  auteurs.  —  L.  L. 
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M.  Alejandro  Rihô.  —  A  la  salle  /Eolian,  nous  avons  eu  le  plaisir  d'entendre 
le  pianiste  espagnol  Alejandro  Ribô,  qui  a  exécuté  avec  grand  talent  Vappassio- 
nal.i  de  Beethoven,  des  études  et  polonaises  de  Chopin,  des  pièces  de  Moszkowski, 
Schumann,  et  la  /-"^  Rhapsodie  de  Liszt.  M.  Ribô  a  un  jeu  très  remarquable,  et 
nous  sommes  assurés  que,  pendant  son  séjour  à  Paris,  il  sera  justement  apprécié. 


Publications  nouvelles. 

C.     SaINT-SaENS,  P.    F\UC1IEY,    Paul  F'OUKNIER    (l 
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L,'Ol)ei[oire  pour  la  fêle  de  la  Toussaiiil- 
pour  chœur  et  orgue,  de  M.  C.  Saint- 
Saëns,  est  écrit  comme  toujours  dans  un 
langage  harmonique  e.xtrêmement  pur. 
A  cette  qualité  s'ajoute  une  simplicité  de 
style  un  peu  déconcertante,  aujourd  hui 
surtout  où  nous  sommes  habitués  à  une 
écriture  musicale  tourmentée.  M.  Saint- 
Saëns  ne  s'en  est  pas  embarrassé,  et  de 
cette  simplicité  est  sortie  une  mélodie 
des  plus  expressives.  Ce  chœur,  con- 
struit sur  les  paroles  latines  du.  Jiistoritm 
aniiii.v,  débute  sur  une  pédale  de  tonique  qui  lui  sert  de  basse  instrumentale. 
Le  second  motif  :  Visi  sunt  ociilis^  est  d'abord  exposé  par  les  ténors,  repris 
ensuite  en  entrée  fuguée  par  les  voix  pour  aboutir  à  un  éclatant  unisson  pendant 
que  l'accompagnement  se  déroule  dans  un  ingénieux  contrepoint.  Après  ce 
second  motif,  reparaît  le  chœur  Justorum  animœ^  entendu  cette  fois  sur  une 
pédale  de  dominante  et  agrémenté,  à  la  partie  des  ténors,  delà  double  pédale 
intérieure  qui  constitue,  avecl  harmonie,  le  plus  heureux  effet.  Nous  signalerons 
aussi,  dans  les  dernières  mesures  de  cette  composition,  ces  harmonies  si  expres- 
sives et  si  particulières  au  maître  : 


s^ 


¥m 


-jp^Fâ^ 


-Q—çr 


^Ei^î 


=^P= 


etc. 


—  Le  Libéra  me  Domine  de  M.  Fauchey  nous  intéresse  par  son  parti  pris 
d'associer  au  chant  liturgique  les  ressources  modernes  de  l'harmonie.  Le  com- 
positeur, qui  a  conservé  le  rythme  du  plain-chanl.  l'a  rajeuni  en  le  soulignant 
par  des  harmonies  modernes.  Je  relèverai  particulièrement  celles  qui  accompa- 
gnent le  ténor  pendant   la  phrase  :    Tremens  factus  sum. 


&^M^- 


— 1^— »-■ 


^^=^- 


3^— 


(i)  Chez  Durand,  4,  place  de  la  .Madeleine,  à  Paris. 
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Cette  succession  d'accords  (accord  de  sixte  et  quinte  qui  se  résoud  sur  celui 
de  septième  pour  aboutir  ensuite  sur  l'accord  de  sixte  sensible)  (i)  est  du  plus 
agréable  effet  et  se  trouve  encore  accentué  davantage  par  la  note  de  passage 
(50/  s  )   Celle-ci  nous  communique  un  sentiment   de  tendresse  infinie. 

L'allure  générale  de  cette  pièce  religieuse,  outre  l'expression  sincère  qu'elle 
dégage,  doit  être  d'un  grand  effet  à  l'église.  Mais  nous  craignons  qu'elle  n'arrive 
trop  tard,  après  le  motu  proprio  de  Pie  X,  et  les  encouragements  donnés  par 
lui  tout  récemment  encore  à  la  restauration  de  la  musique  grégorienne  tentée  par 
M.  Bordes  à  la  Schola  Cantorum.  A  ce  point  de  vue,  il  eût  mieux  valu  moins 
d'agrémentation  de  stjde  et  un  retour  pur  et   simple  à  la  mélodie  primitive. 

—  A  notre  avis,  dans  la  mélodie  Mandoline,  M.  Fournier  s'est  trop  soucié  de 
vouloir  être  moderne.  Pourquoi  n'est-il  pas  resté  naturellement  lui-même  ?  Il 
eût  alors  évité  des  recherches  qui  manquent  quelquefois  d'originalité  et  qui 
sont  souvent  ennuyeuses  pour  l'auditeur.  Malgré  la  parure  dont  le  compositeur 
semble  vouloir  habiller  la  ravissante  poésie  de  Verlaine,  ces  artifices  d'écriture 
sont  insuffisants  pour  nous  communiquer  une  émotion  que  la  musique  ne  ren- 
ferme pas.  Verlaine,  ce  poète  raffiné,  qui  peut  paraître  à  certains  maniéré  et 
compliqué,  n'était  qu'un  délicat  à  l'âme  simple  et  sensible.  Combien  M..  Four- 
nier eût  gagné  de  faire  cette   distinction  avant  d'écrire  sa  mélodie  !     , 

Adalbert  Mercier. 

Correspondance.  ^ 

Mon  cher  Directeur, 
Dans  le  dernier  numéro  de  la  Revue  'p.  227),  vous  citez  avec  un  sourire  l'opi- 
nion d'un  critique  qui  aurait  reconnu  dans  le  h A\t\.  à\x  Fils  de  V Etoile  «  des  modes 
grecs,  autrement  dit  des  gammes  par  tons  entiers  •>.  Il  est  certain  qu'il  n'existe 
pas  de  gammes  grecques  procédantexclusivementpar  «  tons  entiers  »,  mais  il  est 
non  moins  certain  que  M.  Erlanger,  dans  le  ballet  en  question,  a  fait  usage  des 
modes  grecs.  Il  a  fait  plus  que  cela  :1e  long  morceau  pour  harpe  et  instruments  à 
vent  qui,  dans  la  partition  pour  piano,  occupe  les  pages  249  à  255,  n'est  pas  autre 
chose  qu  un  centon  fort  habile  des  deux  hymnes  delphiques  à  Apollon  que  j'ai 
publiés  dans  le  temps,  l'un  en  collaboration  avec  Gabriel  Fauré  (Bornemann, 
éditeur),  l'autre  avec  le  regretté  Léon  Boëllmann  (Leroux,  éditeur).  Non  seule- 
ment M.  Erlanger  a  emprunté  à  ces  deux  airs  leur  rythme  à  5/8,  leur  mode  si 
caractéristique  (un  mineur  sans  note  sensible),  leurs  fines  modulations  chroma- 
tiques, mais  encore  il  a  transcrit  littéralement  le  dessin  mélodique  d'un  grand 
nombre  de  mesures,  surtout  du  second  hymne,  le  moins  connu  des  deux.  Il 
suffira,  je  crois,  des  quelques  exemples  suivants  pour  convaincre  vos  lecteurs  de 
la  fidélité  de  cet  emprunt  (j'ai,  pour  faciliter  la  comparaison,  ramené  les  deux 
morceaux  au  même  ton,  celui  de  M.  Erlanger)  : 


Erlanger, 
mesures  29  à  Sy. 


2«  hymne  delphique,    I 

reprise  D,  f 

mesures  66  ù  68.        > 


=■ — ^ — =S- 


=tt=*= 


^:SES3- 


iitzrpE— I 


=5  =R:=s=S=#=q=:ir«=Errpr:iz:irrirr}i 


1*1 


(i)  On  pourrait  aussi  analyser  de  la  façon  suivante  ces  accords  :  en  considérant  ceux-ci  comme 
accords  de  neuvième  sans  fondamentale  (i*''  accord,  a"  renversement  de  la  9'=,  sol,  si,  ni  fa,  la  ; 
i'-  accord,  i'^' renversement  de  la  9"=,  ré,JaS  ,  la,  do,  mi). 
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mesures  3o  a  3b.       1  vp — -* r^ r-^ — ^ ■-j-u^  »        — ^  — i-i — ^ -1 


2«  hymne, 
mesures  yï  à  76. 

Erlanger, 
mesures  43  et  44. 


2*  hymne, 
mesures  79  et  80. 


^^ËÈËî^Èi:^]^^f^^^^^Êi^^ 


rr^z* 


l^il^m^ 


Êê^èpEiElË 


L'identité,  on  le  voit,  ne  saurait  être  plus  complète  ;  il  n'y  manque  pas  même 
le  point  d'orgue  ! 

Loin  de  moi  de  faire  à  M.  Erlanger  un  reproche  de  ces  emprunts  ;  j'ai  été,  au 
contraire,  charmé  de  voir  danser  avec  tant  de  grâce  parM"*^  Zambelli  ce  qui 
avait  été  chanté  avec  tant  de  style  par  M"^  Lita  de  Klint.  Toutefois  je  crois  que  le 
lecteur  curieux  aurait  su  gré  à  M.  Erlanger  d'indiquer  par  un  mot,  au  bas  de  la 
page,  la  source  de  son  inspiration  dans  ces  passages.  Il  aurait  d'autant  mieux 
fait  de  ne  pas  omettre  cette  précaution  que  si  les  notes  antiques  des  hymnes 
delphiques  appartiennent  évidemment  à  tout  le  monde,  il  n'en  est  pas  tout  à  fait 
de  même  des  notes  qui,  effacées  ou  brisées  sur  le  marbre,  ont  été  rétablies  conjec- 
turalement  par  mes  collaborateurs  ou  par  moi-même.  Or.  M.  Erlanger  a  transcrit 
aussi  consciencieusement  les  unes  que  les  autres.  C'est  ainsi  que,  dans  le  dernier 
exemple  cité,  la  mélodie  des  mesures  79  et  80  est  tout  entière  de  ma  façon  (i), 
et  M.  Gevaert  a  bien  voulu  me  donner  son  approbation  dans  une  note  de  sa  Mé- 
lopée antique  (p.  465,  note  2).  C'est  un  bien  petit  détail,  mais  le  brillant  et  savant 
auteur  de  Julien  r Hospitalier  est  trop  riche  de  son  propre  fonds  pour  avoir  besoin 
de  se  parer,  fût-ce  pendant  une  minute,  des  plumes  d'autrui.  Et  dans  une  par- 
tition où  il  y  a  tant  de  notes,  on  regrettera  qu'il  en  manque  une  pour  rendre  à 
chacun  ce  qui  lui  est  dû. 

Agréez,  mon  cher  Directeur,  l'assurance  de  mon  dévouement. 

Théodore  Reinach. 


Actes  officiels.  Informations  et  Correspondances. 

Lille.  — -  Par  arrêté  du  30  avril  1904,  M.  le  Ministre  de  l'Instruction  publique 
et  des  Beaux-Arts  a  accordé  une  subvention  de  2.500  francs  à  la  Société  des 
Concerts  populaires  de  Lille,  dirigée  par  M.  Ratez,  directeur  de  l'Ecole  de 
musique,  succursale  du  Conservatoire,  de  cette  ville. 

LoRiENT.  —  M.  J.  Royer-Dubail,  professeur-compositeur  de  musique  à  Lorient, 
se  propose  de  créer  dans  cette  ville  un  Conservatoire  de  musique  dont  l'ensei- 
gnement serait  gratuit,  ainsi  qu'une  Société  des  Concerts  constituée  avec  les 
élèves  de  ce  Conservatoire. 

Prlx  de  Rome.  —  Le  concours  d'essai  du  prix  de  Rome  (composition  musi- 
cale) s'est  ouvert  le  samedi  7  mai  1903,  au  Palais  de  Compiègne. 


(i)  M.  E.  (ou  l'érudit    qui  l'a    conseillé)  ne  pouvait  pas  ignorer  ce  fait,  puisque  les  notes  resti 
tuées  sont  placées  entre  parenthèses  dans  mon  édition  du  2"^  hymne. 
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Prennent  part  à  ce  concours  : 

M^'^  Fleury  Hélène-Gabrielle )  Elèves  de  M.  Widor,  professeur 

M-     Doyen  Théophile-Albert )      au  Conservatoire  national. 

MM.  Le  Boucher  Maurice-Georges-Eugène.  \ 

Defosse     Ilenri-Emile-Jean-Baptiste.  /Elèves  de  M.  Fauré,  professeur 

Ladmirault  Paul-Emile-xVlarie-Joseph.  (       au  Conservatoire  national. 

Saurat  Raymond  Casimir.     .     .     .     .  / 

MM.  Dumas  Louis-Charles , 

Pierné  Paul-Marie  Joseph '■■ 

Pech  Raymond-Jean I 

Estyle    Abel-César. /  Elèves  de  M.  Lenepveu,  mem- 

Gaubert  Philippe \  )      bre  de   llnstitut,  professeur 

Gallois  Victor-Léon i       au  Conservatoire  national. 

Goupil  Emile-Alphonse ] 

Rousseau     Marcel-Auguste-Louis.     .  ! 

Langlois  Pierre-Paul-Artus.     .      .     .  / 

Trocadéro.  — La  grande  salle  des  fêtes  du  Trocadéro  est  mise  à  la  disposi- 
tion de  M.  A.  Roubaud,  directeur  des  Concerts  modernes,  pour  y  organiser,  le 
dimanche  30  octobre  prochain,  un  concert,  en  matinée. 

Opéra-Comique. — A  la  date  du  4  mai  1904,1e  Ministre  des  Beaux-x\rts  a 
approuvé  la  nomination  de  M.  Alexandre  Luigini  comme  premier  chef  d'or- 
chestre du  théâtre  national  de  l'Opéra-Comique,  en  remplacement  de  M.  A.  Bru- 
neau,  démissionnaire. 

A  la  date  du  même  jour,  M.  Albert  Carré  est  autorisé  à  fermer  cette  année  le 
théâtre  de  l'Opéra-Comique  à  partir  du  19  juin,  la  réouverture  devant  avoir  lieu 
le  i*^''  septembre. 

Bordeaux,  Grand-Théatre.  —  Si  la  soirée  d'adieux  ne  présente  pas  un 
intérêt  artistique  des  plus  grands,  elle  permet  du  moins  de  juger  dans  quelques 
heures  l'impression  produite  par  une  saison  assez  mouvementée  du  reste,  mais 
menée  à  bonne  fin  par  l'intelligent  et  zélé  directeur,  M.  F.  Boyer.  Aussi  j'ap- 
prouve sincèrement  le  renouvellement  de  son  mandat  pour  trois  nouvelles 
années,  malgré  les  sourdes  protestations  de  certains  pessimistes. 

Excès  de  prodigalité  mis  à  part,  comme  c'est  la  tradition,  pour  certains  sujets, 
les  plus  unanimes  et  sincères  sympathies  ont  été  pour  MM.  Domergue  de  la 
Chaussée,  qui  quitte  le  fauteuil  de  chef  d'orchestre,  Montagne,  chef  de  l'opéra 
comique,  L.  David,  Blancard,  Séveilhac,  Gibert,  Dufriche,  Chéret  et  M""^^  Nady 
Blancard  Lina  Pacary,  Géraldi,  Dupont,  Pérès,  etc..  M.  Boussa,  indisposé 
depuis  quelques  jours,  n'a  pu  paraître,  au  grand  regret  de  tous. 

Parmi  la  gent  ailée.  M"''''  Lovati,  Régina  Badel,  Fabiani  et  tout  le  ballet, 
eurent  bientôt  fait  de  transformer  la  scène  en  un  massif  somptueux  de  roses, 
muguets  et  autres  fleurs  printanières,  sans  compter  les  œuvres  d'art,  agré- 
mentant ainsi  très  heureusement  le  ballet  de  Faust. 

Le  programme  était  ainsi  composé  : 

Ouverture  des  Maîtres  Chanteurs,  de  Wagner  ;  Faus/ (i'"'' acte),  de  Gounod  ; 
Thamyris  [y  tableau),  de  Nouguès  ;  Mireille  (i^'"  acte),  de  Gounod  ;  La  femme  de 
Claude  (2^  acte,  de  L.  Cahen  ;  Cavalleria  Rusticana,  de  Mascagni  ;  Ballet  de 
Fausl,  de  Gounod. 
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Et  maintenant,  une  tournée  de  Brasseur  donnant  le  Voyaoe  de  SuT^etie  prolon- 
gera de  quelques  jours  la  saison  lyrique  municipale. 

Jos  Grimo. 

Salle  Pleykl.  —  Se  feront  entendre  dans  la  grande  salle  de  la  maison  Pleyel  : 
M"^Collin  {16  mai)  ;  M.  Wurmser  et  M"^"  Raunay  (17I  ;  M'"'  Elise  Merlin  [17)  ; 
M-^e  Roger-Miclos  (18);  M"'"  Wurmser-Delcourt  (i9);M.Ph.  Courras  '20); 
M"^ Suzanne  Percheron  (21)  ;  M.  C.  de  Mesquita  (24)  ;  M"'''  Reichenberg  (25)  ; 
M.  EmileNerini  (26)  ;  M-'^^Copreaux  (27)  ;  M.  Vannereau  f28)  ;  M '"=  Marguerite 
Balutet  (29)  :  élèves. 

Dans  la  salle  des  Quatuors,  à  partir  du  16  mai  :  M.  etM'"'^  Carembat  (élèves); 
M"e  Seeberger,  M'"*'  Feraut,  M.Nocet,  M"'«  Ducler-Benect  (élèves),  M"^"^  Tassu- 
Spencer  (élèves),  M""^  Vauchelet-Chenu  (élèves),  M'"''  Tarpet  (élèves), 
M""*^  Canal  (élèves),  M"'' Dupuy  (élèves),  M"'' Gaetane-Vicq  (élèves),  M""^  Bar- 
wôlf,  M"^Tuillier. 

M.  KuBELiK  A  Marseille.  —  Le  violoniste  Jan  Kubelik  a  donné,  le  22  avril, 
au  Grand-Théâtre  de  notre  ville,  un  concert  qui  a  été  un  véritable  événement 
artistique.  Ce  concert  avait  lieu  au  profit  de  la  caisse  de  secours  du  syndicat  des 
artistes  musiciens  du  Grand-Théâtre.  A  cette  occasion,  les  musiciens  de  l'associa- 
tion des  Concerts  classiques  s'étaient  joints  à  leurs  amis  du  Grand-Théâtre  pour 
collaborer  à  l'exécution  de  la  partie  symphonique.  Le  grand  violoniste  a  exécuté 
le  concerto  en  ré  de  Beethoven,  un  concerto  de  Paganini  et  le  Carnaval  russe  de 
Wieniawsky.  Le  succès  de.  M.  Jan  Kubelik  a  été  immense.  Durant  toute  la  soi- 
rée, les  spectateurs  acclamèrent  l'artiste  avec  un  enthousiasme  indescriptible. 
Les  notes  biographiques  suivantes  sont  très  édifiantes  sur  ce  prodige  : 

Né  le  5  juillet  1880  à  Miehle-lez-Prague,  J.  Kubelik  commença  ses  études  de 
violon  dès  Tâge  de  cinq  ans,  et  ses  progrès  furent  si  rapides  qu'à  l'âge  de  huit 
ans  il  fut  capable  de  donner  avec  succès  un  grand  concert  à  Prague,  où  il  inter- 
préta des  compositions  d'Alard,  Wieniawsky  et  Vieuxtemps. 

En  1892  il  entra  au  Conservatoire  de  Prague,  qu'il  quitta  en  i8g8  avec  le  prix 
d'excellence.  Kubelik  se  rendit  alors  à  Vienne,  muni  de  son  violon  «  Mittenwald  », 
où  il  donna  plusieurs  auditions  avec  le  plus  grand  succès.  Richard  Heuberger 
dit  alors,  à  propos  de  lui,  dans  la  Neiie  Freie  Presse  :  Au  moyen  âge  Kubelik 
aurait  été  brûlé  comme  nn  sorcier^  sans  autre  forme  de  procès  ;  et  le  conseiller 
Worz  écrivait  :  0  Donnez  au  jeune  homme  un  bon  violon,  et  le  monde  entier 
sera  à  ses  genoux.  »  Peu  de  temps  après,  Friederich  Brosch,  fabricant  à  Vienne, 
lui  fit  cadeau  d'un  violon  Joseph  Guarnerhis^  et  c'est  alors  qu'il  entreprit  une 
tournée  glorieuse  en  Bohême. 

Au  commencement  de  la  saison  1899,  il  débuta  à  Budapest,  avec  un  succès 
inouï.  Kubelik  donna,  dans  la  capitale  de  la  Hongrie,  quatorze  concerts,  puis  se 
fit  entendre  en  Autriche-Hongrie,  en  Roumanie,  en  Italie,  en  France,  en  Angle- 
terre. La  Philharmonie  de  Londres  le  nomma  membre  d'honneur  et  lui  accorda 
en  plus  la  grande  médaille  de  Beethoven  ;  ainsi  le  jeune  Kubelik,  alors  âgé  de 
vingt  et  un  ans,  fut  couronné  de  gloire  partout,  comme  jamais  personne  ne  le  fut 
à  cet  âge-là.  Les  succès  remportés  par  Kubelik  en  Amérique  et  en  Russie 
furent  encore  des  plus  glorieux.  Depuis  A.  Rubinstein  on  n'avait  plus  vu  succès 
aussi  enthousiaste.  —  Ernest  Gueydon. 
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M.  Éd.  Colonne  a  Turin.  —  La  célèbre  Société  des  concerts  symphoniques  de 
Turin  avait  appelé  M.  Edouard  Colonne  à  l'honneur  de  diriger  sa  huitième 
séance.  Le  succès  a  pris  les  proportions  d'un  triomphe,  et  pour  le  chef  d'or- 
chestre et  pour  la  musique  française  qui  figurait  seule  au  programme  :  l'ouver- 
ture dtBenvenoto  Cellmi,  de  Berlioz;  la  2^  Symphonie,  de  Saint-Saëns  ;  les  Im- 
pressions d'Italie,  de  G.  Charpentier  ;  l'intermède  de  Rédemption,  de  César  Franck, 
et  des  fragments  de  la  Damnation  de  Faust,  dont  le  ballet  des  Sylphes,  notam- 
ment, fut  bissé.  Au  reste,  tous  les  morceaux  étaient  redemandés,  et,  si  l'on  avait 
tenu  compte  des  désirs  du  public,  c'est  tout  le  concert  qu'il  eût  fallu  recom- 
mencer. 

Les  journaux  turinois,  Gazette  de  Turin,  la  Stampa,  H.  Momento,  Popolo,  sont 
unanimes  dans  leur  admiration  pour  M.  Ed.  Colonne,  que  leurs  articles  cha- 
leureux proclament  un  artiste  vraiment  «  génial  ))  et,  par  sa  large  compréhen- 
sion des  oeuvres,  sa  force  expressive,  son  sens  musical,  son  exécution  si  souple  et 
si  variée,  dépassant  en  mérite  tous  les  chefs  d'orchestre  étrangers  qui  se  sont 
déjà  produits  à  Turin.  C'est  une  révélation,  disent-ils,  et  une  victoire  sans  pré- 
cédent. 

Rouen.  —  Concerts  de  la  Schola  Cantorum.  —  La  Schola  a  consacré  son  der- 
nier concert  de  la  saison  aux  classiques  et  aux  modernes  de  lécole  de  César 
Franck.  Donnée  avec  les  concours  de  M"^^  Selva,  Sirbain,  Védrenne  et  de 
MM.  Van  Waefelghem  et  Marcel  Bâillon,  cette  audition  a  été,  ainsi  qu'elle  le 
promettait,  très  intéressante.  Nous  citerons,  parmi  les  œuvres  interprétées,  le 
Quintette  de  Franck,  le  Quatuor  (pour  piano  et  instruments  à  cordes)  de  Cas- 
tillon,  la  Sonate  à  Kreutzer,  la  Chanson  perpétuelle  'd'Ernest  Chausson  et  les 
pièces  pour  piano,  —  Partita  en  si  bémol  majeur  de  Bach,  Helvetia  n"  3  de 
d'Indy,  Bourrée  fantasque  de  Chabrier  — merveilleusement  jouées  par  M"^  Selva. 


Le  Gérant  :  A.   Rebeoq. 
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GEORGES  ENESGO 

A  la  salle  Erard^  le  i  j  Tnai^  deva^it  une  salle  très  brillante  qui  entendit  les  élèves 
de  M"^  Berthe  Kohi,  applaudit  Rousselière^  et  vit  M.  Rahaud  diriger  en  personne 
V exécution  de  quelques  scènes  de  la  Fille  de  Roland,  le  virtuose  Enesco  {que  nous 
avons  retrouvé  au  Trocadéro  pour  le  festival  Saint-Saëns)  obtenait  un  succès 
particulier  en  jouant  le  Rondo  capriccioso  de  Saint-Saëns^  accompagné  par 
l'auteur  lui-même.  Nous  saisissons  cette  occasion  pour  publier  le  portrait  du 
célèbre  virtuose  et  lui  consacrer  une  place  dans  notre  galerie  des  maîtres  musiciens. 
Enesco  est  tout  jeune  encore.,  mais  il  a  déjà  un  no7n.  Son  visage  fait  songer  à  un 
Beethoven  adolescent.  C'est  plus  quun  instrumentiste  à  V  archet  très  puissant  et  aux 
doigts  agiles,  remarquable  par  la  distinction  et  la  grâce  de  son  jeu  :  cest  un  musi- 
cien exceptionnellement  doué,  qui,  dans  toutes  les  parties  de  Part  musical,  montre 
un  instinct  sûr  et  une  adresse  incroyable.  Il  est  excellent  pianiste,  sans  avoir  appris 
le  piano  ;  et  ceux  qui,  dans  l'intimité,  l'ont  vu  jouer  par  cœur  [eji  imitant  par  la  voix 
les  principaux  instruments  de  l'orchestre)  telle  partition  de  R.  Wagner,  ont  été 
stupéfaits  de  sa  mémoire.  Ce  qui  vaut  mieux  encore,  Enesco  est  un  compositeur 
original,  mais  non  sans  avoir  appris  à  très  sérieuse  école  la  composition.  Il  n'a 
pas  encore  donné  toute  sa  mesure,  mais  les  succès  acquis  sont  un  garant  des  succès  à 
venir.  Voici  quelques  notes  sur  sa  biographie  dont  le  premier  chapitre  seul  pourrait 
être  écrit,  car  il  n'a  pas  2  y  ans  ! 

Né  à  Dorohoiû,  en  Roumanie,  le  ic)  août  1881,  il  commence,  dès  l'âge  de  ^  ans, 
à  apprendre  le  violon  avec  son  père  ;  à  5  ans,  il  sait  lire  la  musique,  et  à  y  il 
entre  au  Conservatoire  de  Vienne,  d'où  il  sort,  à  11  ans,  avec  le  i^"  prix  de  violon 
et  la  «  Gesellschaftmedaille  »,  témoignage  de  succès  dans  toutes  les  branches  d'é- 
tudes. Son  maître  pour  la  composition  est  d'abord  Robert  Fachs  :  à  i ^  ans,  Enesco 
entre auConservatoire  de  Paris,  où.  il  suit  les  leçons  de  Marsick,  celles  de  M.  Masse- 
net  et  enfin  celles  de  M.  Gabriel  Fauré.  Il  poursuit  ses  études  de  contrepoint  sous 
la  direction  de  M-  Gédalge.  En  i8gg,  il  obtient  le  premier  prix  de  violon.  Parmi 
les  meilleures  œuvres  d' Enesco,  je  citerai  :  Poème  roumain  [Colonne,  i8g8)  ;  Pasto- 
rale [ibid.,  i8gg)  ;  2  Sonates  piano  et  violon  (petits  Concerts  Colonne,  i8g8-g),des 
Variations  à  2  pianos  (ibid.,  i8gg)  ;  un  octuor  pour  instruments  à  cordes  ;  une 
Symphonie  concertante  ^our  violoncelle  et  orchestre;  2  rhapsodies  roumaines/)Oî<r 
orchestre...  L'hiver  prochain,  les  Concerts  domitiicaux  nous  fourniront  très  proba- 
blement l'occasion  de  voir  mûrir  ce  jeune  et  très  solide  talent,  qui  a  grandi  jusqu'ici 
au  milieu  des  plus  vives  sympathies.  Un  peu  gâté  par  les  salons  parisiens  et 
étrangers,  qu'il  charme  par  sa  bojine  grâce,  sa  parfaite  éducation  et  sa  complaisance 
artistique  inépuisable,  Georges  Enesco  passe  quelques  semaines,  tous  les  étés, 
che^  la  reine  de  Roumanie,  pour  faire  delà  musique.  Puisse  la  virtuosité  ne  pas 
le  détourner  du  grand  art  de  la  co?nposition,  pour  lequel  il  est  si  bien  doué  ! 
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Une  composition  française  du   XVII'  siècle  à  deux  chœurs. 

D'après  un  catalogue  de  Ballard,  imprimé  à  la  suite  de  la  messe  Lœtilia  sem- 
pilcnia  de  Mignon  (1707),  Nicolas  Formé  (i)  aurait  publié  deux  messes:  l'une 
((  en  contrepoint  simple  par  B  )nol,  à  quatre  parties  ))  ;  l'autre  «  à  deux  chœurs, 
en  parties  séparées  ».  La  première  semble  perdue.  La  bibliothèque  Sainte- 
Geneviève  conserve  un  exemplaire,  sans  doute  unique,  de  la  seconde.  Voilà, 
avec  un  recueil  de  Magnijicat  à  quatre  voix  dans  les  huit  tons  de  l'Eglise,  manu- 
scrit transcrit  pour  le  service  de  la  Chapelle  Royale  (Bibl.  Nat.  Mss.  Jr.  iSjo), 
tout  ce  que  nous  avons  aujourd'hui  à  notre  disposition  (2). 

Avec  cette  .V/esse  à  deux  chœurs,  nous  possédons  unede  ces  compositionspar  où 
il  s'était  révélé  novateur  aux  yeux  des  contemporains.  Sauvai,  après  lui  avoir  re- 
connu, en  termes  un  peu  vagues,  le  mérite  d'être  allé  plus  loin  qu'aucun  de  ses 
prédécesseurs  c(  pour  le  contrepoint  et  les  belles  inventions»,  lui  lait  gloire  d'une 
innovation  qu'il  convient  de  retenir  :  «  Lorsqu'il  fut  compositeur,  écrit-il,  il 
inventa  les  Motets  à  deux  Chœurs  que  chacun  estime  et  que  les  Maîtres  de  la 
musique  du  Roi  imitent  et  copient  si  souvent.  » 

L'art  de  ceux  qu'on  appelle  les  primitifs  de  la  musique  est  aujourd'hui  un  peu 
mieux  connu  qu  il  ne  le  pouvait  être  d'un  Français  du  temps  de  Sauvai.  Que  l'on 
conteste  donc  à  Formé  si  l'on  veut,  la  priorité  d'une  invention  pratiquée  à  coup 
dur  avant  lui.  Il  convient  pourtant  de  remarquer  que  lécriture  à  deux  ou  plu- 
sieurs chœurs,  avant  le  xvii*  siècle,  demeure,  sinon  tout  à  fait  inusitée,  du  moins 
assez  exceptionnelle  en  dehors  de  l'école  vénitienne  des Gabrieli.  L'école  française 
en  particulier  et  celle  des  Pays-Bas  ne  paraissent  pas  avoir  fait  grand  usage  de 
cette  architecture  sonore,  alors  même  que  le  nombre  des  voix  mises  en  œuvre  la 
leur  rendait  aisément  praticable.  En  outre,  notre  peuple  est  alors  trop  franche- 
ment nationaliste  en  musique,  trop  ignorant  de  tout  art  autre  que  le  sien,  pour 
qu'il  s'avise  de  s'inquiéter  de  ce  qu'on  pouvait  faire  ou  ne  pas  faire  au  delà  des 
monts.  Que  Formé  ait  le  premier  en  France  pratiqué  ce  style  nouveau,  —  et  nous 
n'avons  aucune  raison  d'en  douter,  —  cela  doit  suffire  à  sa  gloire.  Car  ce  n'est 
certes  pas  l'usage  des  musiciens  de  Venise  qui  est  venu  lui  en  suggérer  l'idée. 

Au  surplus,  si  l'on  veut  parcourir  son  œuvre,  on  se  convaincra  vite  que  sa 
manière  n'a  rien  de  commun  avec  la  composition  à  deux  chœurs  conservée  par 
la  tradition  classique.  Au  lieu  de  deux  ensembles  de  voix  d'importance  égale, 
d'allure  indépendante,  mais  combinés  en  vue  d'être,  le  plus  souvent,  simultané- 
ment entendus  et  pour  que  l'effet  principal  résulte  plutôt  de  cette  intime  union 
que  des  dialogues  qui  la  préparent,  le  compositeur  français  emploie  deux 
groupes  nettement  opposés  l'un  à  l'autre,  s'interrogeant,  se  répondant,  sans  se 
superposer  jamais,  sinon  dans  les  cadences  finales.  Encore  les  deux  chœurs  se 
doublent-ils  alors  presque   exactement,  partie  par  partie  ;  une  seule  voix,  deux 

(i)  Voir,  pour  la  biographie  de  Nicolas  Formé  (1565-1638),  l'article  de  M.Henri  Quittard  dans 
la.  Revue  du  i«'  août  1903. 

(2)  D'après  Sauvai,  les  manuscrits  de  Formé,  peu  après  la  mort  de  Louis  XIII,  seraient  tombés 
entre  les  mains  de  Jean  Veillot,  un  des  sous-maîtres  de  la  Chapelle,  lequel,  «  à  ce  qu'on  tient,  en 
fit  assez  bien  son  profil  ».  L'œuvre  de  Veillot  est  aussi  trop  maltraitée  par  le  temps  pour  qu'on 
puisse  savoir  que  penser  de  cette  accusation.  Maître  de  musique  de  Notre-Dame,  ce  n'est  qu'en 
1643  qu'il  vient  au  service  du  roi,  et  l'ouvrage  le  plus  important  qui  nous  reste  de  lui  (deux 
motets,  avec  violons,  au  Conservatoire)  prépare  plutôt  les  voies  nouvelles  où  l'art  va  s'engager, 
bien  loin  d'être  un  pastiche  de  l'œuvre  du  vieux  maître. 
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tout  au  plus  du  premier  conservent  parfois  un  semblant  d'indépendance.  Dans 
la  messe  entière,  on  ne  trouverait  pas  dix  mesures  écrites  à  huit  voix  réelles  (i). 

Ce  souci  d'opposition  ne  se  concevrait  point  si  les  deux  groupes  étaient  suscep- 
tibles de  rendre  les  mêmes  effets.  Aussi,  bien  que  comprenant  les  mêmes 
voix  (2),  ils  ne  sont  pas  du  tout  disposés  de  même  sorte,  et  visiblement,  le  musi- 
cien n'entendait  pas  leur  assigner  un  rôle  identique.  Le  deuxième  chœur  est 
d'une  construction  pleine  et  solide.  Ses  quatre  parties  s'y  unissent  en  larges 
accords  :  il  est  bien  rare  que  leurs  entrées  successives  en  viennent  animer  un 
peu  le  contrepoint,  presque  toujours  note  contre  note.  Ce  genre  ne  nous  est 
point  inconnu.  C'est  ainsi  qu'écrivent  la  plupart  des  musiciens  de  ce  temps  quand 
ils  délaissent  les  procédés  ordinaires  de  la  composition  figurée  et  les  ressources 
du  style  d'imitation,  sans  cependant  vouloir  s'adonner,  avec  du  Caurroy,  à  la 
recherche  abstraite  des  combinaisons  d'intervalles  et  d'accords  où  se  complaît 
souvent,  en  dehors  de  tout  effort  mélodique,  la  docte  fantaisie  de  ce  maître.  11 
est  permis  de  soupçonner  que  les  essais  des  musiciens  humanistes,  habitués 
de  1  Académie  de  Baïf,  ont,  beaucoup  plus  qu'on  ne  le  pense  communément, 
contribué  à  faire  prévaloir,  au  détriment  de  l'ancien  contrepoint,  cette 
conception  nouvelle  de  l'art.  Mauduit  du  moins,  le  plus  convaincu,  le  plus  dog- 
matique de  tous  (et  aussi  celui  qui  nous  est  le  mieux  connu),  ne  compose  guère 
différemment  :  surtout  sur  des  paroles  latines,  où  il  a  moins  souci  d'observer 
curieusement  l'exacte  prosodie.  Il  se  peut  que  la  ligne  mélodique  de  ses  compo- 
sitions soit  plus  franche  ou  mieux  dessinée  (3).  Mais  chez  Formé  comme  chez 
lui,  une  des  parties  supérieures,  le  Superhis  ordinairement,  le  Contra  quelque- 
fois (4),  s'impose  toujours  en  affirmant  sa  prépondérance  sur  les  autres.  Avec 
l'un  comme  avec  l'autre,  l'écriture  est  devenue  exclusivement  harmonique  :  les 
passages  d'imitation  (Formé  n'est  pas  sans  en  essayer  quelquefois)  étant  toujours 
fort  courts,  presque  sans  importance. 

Beaucoup  de  phrases  confiées  au  premier  chœur  restent  conçues  et  réalisées 
de  même  sorte.  Une  variété  plus  sensible,  un  peu  plus  de  liberté  et  de  mouve- 
ment en  font  toute  la  différence.  Les  parties  y  sont  moins  strictement  asservies  à 
la  contrainte  d'un  rythme  unique.  Et,  sans  que  l'esprit  de  cette  musique  relève 
en  rien  de  la  polyphonie  véritable,  il   arrive    par  instants   à  l'auteur  de  se  sou- 

(i)  Du  moins  dans  les  pariies  de  la  messe  où  les  deux  chœurs  sont  à  quatre  voix.  Dans  VAgnus 
Dei,  le  deuxième  choeur  est  à  cinq  parties:  à  six  dans  le  Domine  salvum.  Dans  un  motet  assez 
long  qui  sert  de  conclusion,  le  2'  chœur  est  encore  à  cinq.  Ce  motet,  Ecce  tu  pulchra  es,  écrit  sur 
un  texte  du  Cantique  des  cantiques,  s'exécutait  sans  doute  à  l'offertoire  de  la  messe,  ou  plutôt  en 
manière  de  sortie,  ainsi  qu'une  pièce  d'orgue  aujourd'hui. 

(2)  Cependant  le  premier  chœur  est  écrit  plus  haut  que  le  second.  Le  Superius  et  le  Conti a 
sont  l'un  et  l'autre  destinés  à  des  voix  de  dessus,  et  le  Bassus,  écrit  en  clef  d'ut  quatrième  ligne, 
est  un  ténor  grave  plutôt  qu'une  vraie  basse. 

(3)  Nous  n'avons  pas  d'ailleurs  de  messe  de  Mauduit,  et  justement  les  textes  de  la  messe  sont 
ceux  qui  se  prêtent  le  moins  à  s'associer  à  de  véritables  mélodies.  Le  fragment  de  son  Requiem 
que  Mersenne  nous  a  conservé  montre  bien  qu'en  pareil  cas  ses  thèmes,  si  le  mot  peut  ici  s'em- 
ployer, devenaient  forcément  beaucoup  moins  définis  qu'ils  ne  le  sont  en  ses  ouvrages  profanes, 
ses  Chansonnettes  par  exemple,  ou  même  ses  compositions  religieuses  sur  textes  français  dont  il 
reste  quelques-unes.  M.  Julien  Tiersot  a  publié  ce  fragment  du  Requiem.  Cf.  Ronsard  et  la 
musique  de  son  temps. 

(4)  Le  Contra,  autrement  dit  l'Alto,  est  ordinairement  chargé  de  tenir  la  partie  principale  quand 
le  2^  chœur  répète  une  phrase  exposée  déjà  par  le  premier.  Ce  choix  paraîtra  fort  judicieux  si 
l'on  considère  que  cette  partie  était  alors  chantée  par  des  Hautes-contre  ou  Ténors  hauts, 
dans  un  registre  très  élevé  où  il  était  facile  à  la  voix  de  donner  toute  sa  puissance  et  de  dominer 
distinctement  l'ensemble. 
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venir  très  heureusement  de  certains  artifices  empruntés  à  la  technique  de  l'ancien 
contrepoint. 

Mais,  bien  plus  souvent,  c'est  d'un  tout  autre  style  que  s'exprimeront  les  voix 
de  ce  premier  chœur.  Voyons  le  début  du  Kyrie:  trois  mesures,  les  premières, 
suffiraient   à  montrer  ce  que  Formé  va  apporter  de  formes  encore  inentendues. 


Superius 
Contra 


Ténor 
Bassus 


Primus  Chorus  (Seciindus  tacet) 


^ 


Ky-ri- 


le-  i- 


son, 


I^Hi^^ 


-^^ 


T^ 


.m-       _-.    -  _ 


^=^ 


Ky-ri-      e- 


le-  i-        son,      Ky-  ri- 


^ggg 


^-i=- 


^^gE^ 


v  = 


cJ.        I  etc. 


^ 


^ 


son,  Ky-ri-      e    e-     le-        i-        son  ! 


Trouverait-on  quoi  que  ce  soit,  dans  les  maîtres  antérieurs,  qui  fasse  pressen- 
tir l'écriture  de  cette  entrée  en  matière,  par  quoi  s'annoncent  si  clairement  les 
effets  qui  seront  bientôt  demandés  aux  voix  en  solo^  soutenues  d'un  simple 
accompagnement  ?  Et  pour  être  ici  laissée  au  chanteur,  sans  que  les  accords 
sous-entendus  soient  nulle  part  explicitement  exprimés,  la  basse  —  vocale 
encore  —  n"a-t-elle  point  déjà  le  caractère  véritable  de  la  basse  continue? 

De  tels  passages  sont  fréquents  :  beaucoup  sont  bien  plus  développés  que  ce 
simple  verset  du  Kyrie  et  que  ceux,  tout  pareils,  qui  lui  font  suite.  Ce  premier 
thème  cependant,  quelque  court  qu'il  soit,  a  son  importance.  Il  apparaît  comme 
une  sorte  de  motif  fondamental  de  la  messe,  analogue  à  ces  thèmes  de  plain- 
chant  ou  de  chant  populaire  sur  quoi  l'usage  est  encore  de  bâtir  l'édifice  entier 
d'une  composition.  Au  moins  l'auteur  a-t-il  tenu  à  le  répéter  plusieurs  fois,  à  le 
faire  passer  d'un  chœur  à  l'autre,  à  le  reprendre,  plus  ou  moins  modifié,  au 
cours  de  son  œuvre.  C'est  donc  que  P'ormé  préférait  cette  forme  d'exposition, 
jusque-là  inusitée,  assez  pour  l'estimer  digne  de  revêtir  ses  idées  les  plus 
caractéristiques.  Elle  lui  a  semblé  la  plus  propre  à  les  mettre  pleinement  en 
valeur. 

Ce  solo  accompagné  —  est-il  possible  de  voir  autre  chose  qu'un  accompagne- 
ment dans  la  partie  de  basse?  —  ce  solo  n'est  pas  toujours  confié  au  Superius. 
Si  la  basse,  de  par  son  rôle  harmonique,  n'y  a  point  accès,  les  deux  autres  voix 
s'y  prêtent  fort  bien.  Souvent  aussi  trois  parties  s'unissent  en  un  trio  véritable. 
Jamais,  par  contre,  une  voix  unique  ne  se  fait  entendre  monodiquement,  chose 
pourtant  fréquente  au  cours  des  polyphonies  de  l'école  vénitienne  et  que  cer- 
tains maîtres  français  du  même  temps  pratiqueront  volontiers.  Nous  n'y  trou- 
verons pas  davantage  les  deux  voix  supérieures  chantant  seules.  La  basse  figure 
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dans  toutes  les  combinaisons  (i),  toujours  avec  sa  qualité  de  déterminante  de 
l'harmonie.  Et  c'est  déjà  là  cette  règle  fidèlement  observée  des  plus  anciens 
maîtres  de  la  basse  continue  :  que  la  basse,  en  tant  que  base  du  système 
d  accords  qui  constitue  toute  musique,  doit  poursuivre  sans  interruption  d'un 
bout  à  l'autre  de  la  pièce,  sans  jamais  s'éloigner  des  régions  relativement  graves 
de  l'échelle. 

En  somme,  rien  n'est  plus  dissemblable  que  l'écriture  de  l'un  et  l'autre  des 
deux  chœurs  réunis  par  le  compositeur.  Le  contrepoint  compact,  peut-être  un 
peu  massif,  du  second,  ne  nous  montre  rien  que  de  déjà  rencontré  en  la  poly- 
phonie médiocrement  figurée  des  œuvres  de  ce  temps.  Par  contre,  le  style 
franchement  mélodique  du  premier  est  bien  fait  pour  surprendre.  Formé 
créa-t-il  de  toutes  pièces  une  forme  aussi  neuve?  En  avait-il,  au  contraire,  trouvé 
les  modèles  ailleurs?  Cela  se  pourrait.  Pour  en  décider,  il  faudrait  connaître 
quelque  peu  tout  un  côté  de  l'art  du  xvi^  siècle  sur  quoi  les  livres  imprimés  qui 
subsistent  ne  répandent  aucune  lumière.  Si  les  chefs-dœuvre  de  la  polyphonie 
classique  nous  sont  familiers,  nous  ignorons  tout  en  revanche,  d'une  musique 
plus  simple,  plus  populaire  peut-être,  qui  se  maintint  toujours  à  côté  des  plus 
somptueuses  architectures  sonores.  Le  chant  à  voix  seule,  accompagné  ou  non, 
maints  indices  certains  nous  révèlent  son  existence  et  sa  vogue  ininterrompue 
pendant  tout  ce  siècle  qui  vit  le  triomphe  de  la  musique  complexe.  Mais  les 
œuvres  fragiles  de  ces  artistes  improvisateurs  ne  visaient  point  à  l'immortalité  : 
nous  les  ignorerons  vraisemblablement  toujours. 

Ne  cherchons  donc  point  à  déterminer  ce  que  Formé  peut  leur  devoir.  Ce  qui 
est  sûr,  c'est  que  le  style  de  ses  mélodies  ne  rappelle  en  rien  celui  des  composi- 
tions dé  son  temps  avec  quoi  la  comparaison  semble  d'abord  s'imposer.  Que 
Formé,  catholique  à  coup  sûr  assez  tiède,  vivant  à  la  cour  et  d'une  vie  plus  que 
libre,  eût  transporté  sans  scrupules  dans  ses  œuvres  d'église  les  effets  et  les  pro- 
cédés de  la  musique  mondaine,  cela  n'aurait  pas  de  quoi  surprendre.  D'autant 
moins  que  nous  savons  qu'il  fut  lié  avec  un  des  maîtres  de  cet  art  à  la  mode, 
Paul  Auger,  musicien,  puis  surintendant  de  la  Musique  de  la  Chambre  du 
roi  (2).  Il  serait  donc  assez  étonnant  que  Formé  n'ait  pas  écrit  à  l'occasion  quel- 
ques chansons  françaises.  Mis  à  côté  cependant  de  telles  ou  telles  des  pièces  de  ce 
genre  que  nous  possédons,—  et  les  collections  en  sont  nombreuses,  —  les  thèmes 
de  sa  messe  gardent  toute  leur  originalité.  Il  est  manifeste,  à  première  vue,  que 
non  seulement  ils  n'ont  rien  emprunté  directement  à  ces  airs  de  cour,  mais 
qu'ils  procèdent  de  données  toutes  différentes.  Prenons  pour  exemple  un  des 
versets  où  s'affirme  le  mieux  la  forme  monodique  accompagnée  : 

(i)  Quelquefois  cependant  le  Ténor  remplacera  la  Basse.  Mais  il  se  tient  alors  dans  le  bas  de 
son  registre,  et  sa  partie  prend  tous  les  caractères  d'une  basse.  Cette  exception,  assez  rare 
d'ailleurs,  à  la  règle,  ne  visait  pas  sans  doute  autre  chose  qu'une  plus  grande  commodité  d'exé- 
cution. .  , 

(2)  Le  1"  janvier  1633,  Formé  tient  sur  les  fonts  du  baptême  un  fils  de  Paul  Auger  (Acte  cite 
par  Jal,  Dictionnaire  critique  de  biographie  et  d'histoire).  Par  son  testament  du  15  décembre  1636, 
il  choisit  Auger  pour  son  exécuteur  testamentaire,  et  sa  sœur,  Elisabeth  Formé,  «  vefve  de  feu 
Anthoine  de  la  Croix  vivant  marchand  bourgeois  de  Paris  »,  légataire  universelle  de  celte 
succession,  en  fait  abandon  au  même  personnage  à  certaines  conditions.  (Archives  Nationales, 
Insinuations,  Y,   178,  f'  446  v°.) 
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Superius 
Contra 

Primus 
Chorus 

Ténor 
Bassus 


i=i 


E^ 


ËË 


A-  gnus  De-         i,    qui  toi-      lis  pec-ca-ta  mun-    di,       pec-ca-ta  mun 

I  11^ 


=^!Bi^ 


ctrz^ 


pigg^TFT^i^^ 


.^A     A 


-P- 


ÎI-l==t- 


^ËÉËÊË^Ë^E^Èîg^S 


di,        peccala  mun-    di,       mi-se- 


bis! 


Voilà,  certes,  une  mélodie  bien  caractérisée.  Mais  ni  son 'libre  rythme,  ni  sa 
coupe  affranchie  de  repos  périodiquement  imposés,  n'ont  rien  de  commun  avec 
les  formes  déjà  symétriques,  souvent  presque  carrées,  de  celles  des  chansons 
de  cour  qui  procèdent  des  refrains  populaires  ou  s'inspirent  de  thèmes  construits 
pour  la  danse.  Et  celles-ci  sont  les  plus  nombreuses  :  celles  aussi  dont  la  vogue 
fut  la  plus  franche  et  le  succès  le  plus  mérité,  puisque  leur  grâce,  en  sa  naïveté 
apprêtée,  sait  encore  nous  séduire.  Quant  aux  autres,  estimées  des  doctes  en 
leur  temps,  les  compositeurs  s'y  sont  essayés  à  l'expression  par  de  savantes 
combinaisons  d'intervalles,  d'imitations  ou  de  valeurs.  Ces  recherches  de  traduc- 
tion littérale,  héritage  de  l'art  des  maîtres  polyphonistes,  seule  une  minutieuse 
analyse  nous  les  rend  aujourd'hui  sensibles,  sans  nous  en  faire  bien  comprendre 
le  charme.  On  ne  trouverait  rien  qui  y  ressemble  dans  la  ligne  sobre  et  précise, 
encore  qu'un  peu  sèche,  des  mélopées  de  notre  Messe  (i). 

C'est  ailleurs  qu'il  faudrait  chercher  peut-être  quelques  rapprochements  à 
établir.  Théoriquement  composés  en  harmonie  accompagnante  à  quatre  voix, 
souvent  imprimés  sous  cette  forme,  les  Airs  de  Cour  s'exécutaient  rarement  de  la 
sorte.  Ainsi  rendus,  la  plupart  auraient  perdu  leur  plus  grand  agrément.  Une 
seule  voix,  avec  un  luth  pour  réaliser  les  accords  résultant  de  l'ensemble  des 
autres  (tout  au  plus,  en  outre,  une  basse  vocale  pour  donner  plus  d'importance 
à  la  base  harmonique),  c'était  tout  ce  qu'il  fallait.  Le  nombre  est  immense  d'Airs 
ainsi  publiés  avec  le  chant  et  la  tablature  de  l'instrument.  Or  cette  combinaison 
est  bien  proche  de  celle  des  soli  de  la  messe  ;  tel  celui  plus  haut  cité. 

On  peut  même  poser  la  question  de  savoir  si  des  passages  comme  celui-ci 
furent  jamais  exécutés  à  deux  voix  seules  et  si  quelque  instrument,  viole  ou  orgue, 
n'était  point  chargé  de  remplir  cette  harmonie  seulement  esquissée,  Rien  de  plus 
admissible.  Surtout  si  l'on  cessede  s'attacher  à  cette  idée  fausse  (quoique  acceptée 
partout)  que  les  instruments,  jusqu'à  la  fin  du  xvii^  siècle,  ont  été  systématique- 
ment écartés  de  l'église  et  que  l'art  polyphonique  classique,  en  particulier,  s'est 

(i)Ne  perdons  point  de  vue  toutefois  que  nous  en  sommes  réduits  à  juger  l'œuvre  de  Formé 
sur  sa  messe.  Le  texte  de  la  messe  se  prête  fort  peu  aux  tentatives  d'expression  verbale  précise. 
Je  ne  doute  point  que  si  nous  possédions  des  motets  de  lui,  nous  n  y  puissions  retrouver  la 
marque  de  recherches  analogues  à  celles  où  s'efforçaient  les  musiciens  profanes. 

On  peut  voir,  à  ce  sujet,  la  controverse  entre  le  P.  Mersenne  et  le  Hollandais  A.  Ban,  à  propos 
d  une  chanson  de  Boesset.  (Cf.  Jongbloed  et  Land,  Correspondance  et  Œuvres  musicales  de 
C-  Huygens.) 
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fait  un  principe  essentiel  de  s'interdire  leur  emploi.  Sans  entrer  dans  ce  débat, 
on  remarquera,  à  l'appui  de  cette  hypothèse,  que  Formé  s'écarte  souvent  des 
règles  traditionnelles  du  contrepoint  à  deux  voix  au  cours  de  ces  épisodes.  Il  ne 
se  fait  aucun  scrupule,  notamment,  de  passer  à  une  consonance  parfaite  par  mou- 
vement direct  :  là  même  où,  ainsi  qu'en  les  cadences,  le  passage  est  le  mieux  en 
évidence.  Un  accompagnement  instrumental  rendrait  à  coup  sûr  ces  licences, 
tolérées  dans  les  compositions  à  plusieurs  parties,  beaucoup  plus  régulières. 

Nous  ne  saurions  rien  affirmer  à  cet  égard.  Mais  il  demeure  certain  que  toutes 
ces  phrases  à  deux  ou  trois  voix  n'ont  jamais  pu  être  confiées  aux  voix  multiples 
d'un  chœur  (au  sens  moderne  du  mot).  C'est  l'évidence  même  La  simple  lecture 
suffit  assez  à  faire  voir  tout  ce  qu'elles  perdraient,  ainsi  rendues,  de  leur  significa- 
tion et  de  leur  agrément.  Lorsque  les  quatre  voix  du  premier  choeur  s'unissent,  le 
style  de  ces  ensembles  eux-mêmes  se  prêterait  encore  assez  mal  à  l'exécution 
collective.  Ce  premier  chœur  ne  fut  donc  jamais  qu'un  groupe  de  quatre  solistes 
récitants  (i),  ayant  à  opposer  ses  effets  de  finesse  et  d'expression  aux  sonorités 
larges  et  pleines  dusecond  chœur,  réunissant  une  masse  imposante  de  chanteurs. 
Si  le  témoignage  de  l'œuvre  ne  suffisait  point  à  rendre  cette  disposition  certaine, 
quelques  lignes  d'une  lettre  du  successeur  de  Formé  à  la  Chapelle,  Th.  Gobert, 
lèveraient  à  cet  égard  tous  les  doutes  :  a  Le  grand  Chœur  qui  est  à  cinq,  écrit-il, 
est  tousiours  remply  de  quantité  de  voix  :  aux  petits  Chœurs,  les  voix  y  sont  seu- 
les de  chaque  partie  (2).  ))  Il  s'agit  là  d'un  Magnificat  à  deux  chœurs  que  Gobert, 
sur  sa  demande,  envoyait  à  Constantyn  Huygens  avec  quelques  autres  pièces  de 
sa  façon.  Le  tout  destiné  à  donnera  ce  curieux  amateur  une  idée  exacte  des 
œuvres  défrayant  le  répertoire  de  la  Chapelle  et  de  ce  que  leur  style  et  leurs  pro- 
cédés offraient  d'original. 

Il  n'y  a  pas  à  douter  —  rappelons-nous  ce  qu'écrit  Sauvai  —  que  ces  composi- 
tions ne  fussent  modelées  sur  celles  qu'avait  laissées  Formé  et  qui,  si  peu  d'années 
après  lui,  devaient  être  encore  tenues  en  grand  honneur.  Cette  conception  de  la 
musique  à  deux  chœurs,  l'un  de  solistes,  l'autre  de  masses  vocales,  est  véritable- 
ment neuve,  et  la  technique  en  diffère  assez  de  celle  des  maître  de  la  polyphonie 
classique  pour  qu'il  soit  juste  de  ne  point  refuser  au  musicien  de  la  Chapelle  de 
Henri  IV  et  de  Louis  XIII  le  titre  d'inventeur.  Il  est  remarquable  qu'il  se  soit 
fait  une  idée  si  précise  du  style  qui  convenait  aux  voix  dans  les  deux  façons  de 
les  traiter  suivant  le  cas  Avoir  eu  à  ce  point  l'intuition  des  effets  neufs  qui 
résulteraient  de  l'opposition  de  deux  éléments  systématiquement  tenus  pour 
dissemblables,  avoir  entrevu  déjà  quelles  innombrables  ressources  allaient  sur- 
gir de  la  combinaison  d  ensembles,  de  duos,  de  trios,  de  récits  à  voix  seule, 
cela  n'est  point,  à  coup  sûr,  d'un  esprit  vulgaire. 

(i)  En  ce  temps  et  longtemps  encore  après,  le  mot  «  Chœur  »  ne  désigne  pas  autre  chose  qu'un 
ensemble  réalisant  une  harmonie  homogène  et  complète.  Il  n'importe  que  chaque  partie  soit  con- 
fiée à  un  ou  plusieurs  instrumentistes.  Quand  on  parle  d  exécution  chorale  pour  les  oeuvres 
anciennes,  il  ne  faut  pas  oublier  qu'au  xvi'^  et  au  xvii^  siècle  les  chapelles  les  plus  réputées  ne 
comptaient  qu'un  très  petit  nombre  de  chanteurs.  Sauf  quelques  rares  exceptions,  leur  nombre 
ne  permet  guère  qu'ils  soient  plus  de  deux  ou  trois  à  chaque  partie. 

Cela  pour  l'église.  En  ce  qui  concerne  les  œuvres  de  chambre,  chansons  polyphoniques  ou 
madrigaux,  il  est  bien  certain  qu'elles  furent  presque  toujours  dites  par  des  solistes.  Les  exé- 
cutions modernes,  où  ces  compositions  délicates  sont  rendues  par  une  masse  de  voix,  ne  peuvent 
qu'en  donner  une  idée  très  imparfaite.  Le  goût  moderne  pour  les  sonorités  volumineuses  n'excuse 
pas  tout  à  fait  cette  infidélité  de  traduction. 

(2)  Lettre  du    17  octobre  1646.  {Correspondance  et  Œuvres  musicales  de  C.  Huygens.) 
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Ni  d'un  musicien  médiocre  non  plus,  puisque  la  réalisation  en  est  déjà  presque 
parfaite.  A  défaut  d'un  morceau  entier  de  la  messe  de  F'ormé,  il  convient  du  moins 
d'en  citer  un  fragment  assez  développé  pour  que  le  lecteur  puisse  directement  en 
juger. 

((  CREDO  ))  DE  LA  MESSE  A  DEUX  CHOEURS  {Fragment) 


Superius 
Contra 

Secundus 
Chorus 

Ténor 
Bassus 


Et  incar-      na- 


eE^ 


Et      incar- 


^s=s^ 


Et 


^E 
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na-     tus 
in-  car- 


tus      est 


_=E^E 
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S^^ï 


est  de 


Et       incàr- 


de 


de 


Spi- 


zs—ç=\z 


is— drfj^-si 


I 
de 


Spi- 


ÉÉÉ 


Spi- 


Superius 
Contra 

Primus 
Chorus 

Ténor 
Bassus 


Superius 
Contra 

Secundus 
Chorus 

Ténor 
Bassus      \ 
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ÏÊS^ 
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Ex  Ma-  ri- 


— s — -i—s'- 


Vir- 

1  -e 


Ex 


Ma-    ri- 


San- 
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Spiri-tu,  de  Spiri-      tu  San-  cto. 

tu  San-  cto. 


^^=F 


tu      San- 


'-^^ 


fa-  dus     est. 
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Siiperius 
Contra 


Ténor 


Bassiis 


m 


^îàE^=^EÈE$E^^h^3^^ 


xus  e-   ti-  am  pro  no- 


H 


bis,  sub  Ponti-o  Pi-lato,  pas- 


Pas- 


1^1^=^=^ 


pul-   tus        est. 


Quelle  surprise  et  quelle  admiration  put  exciter  un  style  si  libre  et  si  person- 
nel, si  différent  des  polyphonies  un  peu  massives  et  du  contrepoint  rigoureuse- 
ment observé  des  maîtres  de  la  génération  précédente,  il  est  inutile  de  le  dire.  On 
comprend  la  vogue  de  Formé  et  l'enthousiasme  de  ses  admirateurs. 

Et  aussi  par  quoi  il  s'attirait  la  réprobation  de  ces  esprits  chagrins  «  qui  trou- 
vent des  défauts,  dit-il,  en  tout  ce  qui  naist  en  ce  siècle  et  ne  se  donnent  point 
d'autre  occupation  que  d'en  médire  ».  Si  l'on  compare,  en  effet,  ces  œuvres  avec 
celles  qui  les  ont  immédiatement  précédées,  on  trouvera,  dans  l'histoire  de 
la  musique,  peu  d'exemples  d'une  révolution  aussi  radicale  dans  les  formes.  Pour 
la  première  fois  peut-être,  en  des  compositions  développées  et  de  première  im- 
portance, les  auditeurs  surpris  assistaient  à  la  mise  en  œuvre  de  ressources  tout 
autres  que  celles  qui  jusqu'alors  avaient  pu  sembler  indispensables  au  grand  art. 
A  côté  des  combinaisons  complexes,  des  nobles  et  savantes  architectures  de  sons 
familières  à  l'admiration  des  musiciens,  la  voix  seule  —  ou  presque  —  réclamait 
sa  place  :  non  que  les  circonstances  imposassent  cette  simplification,  mais  parce 
que  l'intuition  d'un  maître  avait  pressenti  tout  ce  que  l'avenir  en  tirerait  d'effets 
neufs  et  de  beautés  insoupçonnées. 

C'est  en  effet  là,  pour  nous,  le  grand  mérite  de  Formé  et  l'endroit  par  où  il  se 
révèle  tout  à  fait  supérieur.  De  ses  ouvrages,  il  nous  est  resté  trop  peu  pour  pou- 
voir bien  juger  s'il  a  mérité  vraiment  les  louanges  dont  ses  contemporains  l'ont 
honoré  II  en  subsiste  assez  pour  que  nous  puissions  nous  rendre  compte  de  ce 
que  la  musique  lui  doit.  La  forme  du  motet  qu'il  instaure  sera  celle  qu'adopteront 
tous  ses  successeurs.  Il  leur  suffira  d'en  agrandir  les  proportions  en  faisant  de 
ces  courts  épisodes  à  une  ou  deux  voix,  mêlés  aux  ensembles,  autant  de  phrases 
mélodiques  indépendantes  d'abord  —  l'art  des  Du  Mont,  des  Lulli,  des  Robert 
marque  ce  point  d'évolution,  —  autant  de  morceaux  complets  plus  tard  — c  est 
ce  qu'ont  réalisé  La  Lande,  Campra,  Rameau  et  leurs  imitateurs.  Si  l'on  peut 
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discuter,  au  point  de  vue  religieux  et  strictement  liturgique,  l'opportunité  et  la 
convenance  de  ces  transformations,  personne  n'en  contestera  sérieusement  l'in- 
térêt musical.  Toutes  les  magnificences  expressives  ou  décoratives  de  l'œuvre  de 
ces  maîtres  de  notre  musique,  c'est  au  vieux  musicien  de  la  Chapelle  du  roi 
qu'elles  doivent  d'être  devenues  possibles. 

L'importance  historique  de  ce  rôle  d'initiateur  est  assez  grande  pour  que  les 
historiens  ne  refusent  plus  désormais  à  Formé  la  justice  qui  lui  est  due  et  lui 
accordent  libéralement  un  hommage  amplement  mérité. 

Henri  Quittard. 


L'art  du  pianiste  :  notes  sur  Stephen    Heller 

Heller  disait:  «  Pour  jouer  du  piano,  il  faut  trois  qualités  :1a  volonté,  l'expres- 
sion, l'intelligence.  Ces  trois  qualités  donnent  une  individualité  pianistique.  » 
Mais,  quoique  la  technique  pure  de  l'instrument  lui  parût  une  conditio  sine  qua 
non^  il  cherchait  surtout  à  développer  le  sentiment   et  l'intelligence  de    l'élève. 

((  Jouez  musicalement^  disait-il.  Travaillez  avec  la  tête  plus  qu'avec  les 
doigts...  )) 

Ses  leçons  étaient  de  charmantes  causeries  :  souvent  les  heures  se  passaient 
sans  que  la  fugue  de  Bach  (on  commençait  toujours  par  du  Bach"»  fût  suivie 
d'autre  chose.  Et  c'étaient  des  souvenirs  sur  Mendelssohn,  sur  Schumann,  sur 
Chopin;  c'étaient  des  jugements  sur  les  modernes  —  compositeurs  et  virtuoses. 
Malade  à  l'époque  où  je  l'ai  connu  et  fréquenté  (de  1 882  à  sa  mort),  il  était  souvent 
triste,  découragé,  pessimiste.  Il  lançait  volontiers  des  sarcasmes  lorsque  le  nom 
de  Liszt,  dont  il  admirait  le  génie  sans  pouvoir  comprendre  quelques  travers, 
venait  sur  ses  lèvres. 

Maintenant,  voici  au  hasard  quelques  notes  que  je  retrouve,  —  remarques 
inscrites  en  marge  de  certains  morceaux  que  j'ai  eu  le  bonheur  de  travailler  avec 
lui. 

((  —  Mozart  :  fantaisie  ut  mineur^  sonate  la  mineur^  concerto  ut  majeur.  Mozart 
était  presque  un  Italien. Même  dans  ses  sonates  règne  le  sentiment  dramatique. 
Ne  les   jouez  pas  avec  une  sonorité  grêle,  menue- —  n'imitez  pas  le  clavecin. 

((  Travaillez  beaucoup  les  concertos  de  Mozart  ;  jouez-les  avec  clarté,  avec 
esprit,  avec  humour,   et  n'oubliez  pas   l'expression    dramatique. 

«  Beethoven,  Sonates  op.  26,  op.  27  n°*  i  et  2. 

«  Op   27  n°  2.  i"^''  morceau.  S enza  sordini yent  dire  avec  pédale. 

«  2"  morceau.  Ne  le  jouez  pas  vite.  Il  doit  être  simple,  naïf,  doux.  J'ai  la  rage 
des  titres  :    appelons  le  :  fleur  solitaire   (ij. 

((  La  main  gauche  doit  être  un  peu  en  dehors  au  commencement  de  la  seconde 
partie —  et  la  conclusion  doit  être  très  en  mesure  et  simple,  sans  aucun  retard. 

'<  Op.  26.  Jouez  les  variations  avec  calme.  Phrasez  —  respirez.  La  seconde 
variation  calme,  n'en  faites  pas  une  page  de  virtuose.  La  troisième  variation, 
triste,  en  marche  funèbre  ;  la  quatrième  vive,  spirituelle,  en  scherzo.  Jouez 
orchestralement.  Pensez  à  votre  sonorité. 

(i)  Liszt  appelait  ce  morceau  :  une  fleur  entre  deux  abîmes... 
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((  Mendelssohn,  op.    5.   Capriccio^  op.  14,  op.  54. 

((  Mendelssohn  était  une  âme  noble.  Délaissé  aujourd'hui,  il  revivra,  vous  ver- 
rez, et  vivra  plus  longtemps  que  ceux  que  l'on  acclame  aujourd'hui.  Le  scherzo 
du  Songe  est  un  des  chefs-d'oeuvre  de  la  musique  et   de  l'esprit  humain. 

((  Jouer  Mendelssohn  sans  chercher  :  il  a  tout  écrit,  méticuleusement,  comme  il 
le  voulait.  Pensez  à  vos  basses  —  jouez,  travaillez  souvent  la  main  gauche 
seule.  Jouez  avec  rythme  :  le  rythme  c'est  la  vie.  Lisez  Heine,  lisez  'V^oltaire  [sic] .  » 

Je  ne  retrouve  pas,  malheureusement  (hors  quelques  mots  sur  ses  oeuvres), 
autre  chose  Mais  les  lignes  précédentes  suffisent  pour  indiquer  que  les  leçons 
de  Heller  étaient  d'admirables  leçons  de  musique,  et  non  de  piano..  Et  voilà  quel 
devrait  être  l'idéal  de  tout  professeur.  L  Ph. 


Le  chant  dans  les  églises  (i). 

Au  VILLAGE.  — Dimanche,  i^*"  mai,  je  me  trouve  dans  un  village  écarté,  au 
fond  de  la  province,  et,  bien  que  ce  soit  en  dehors  de  la  tâche  que  je  me  suis 
imposée,  je  ne  résiste  pas  au    désir  de   dire   comment  on  y  chante  les  offices. 

Et  d'abord,  on  n'y  trouve  ni  orgue  ni  aucun  instrument  pour  soutenir  le  chant, 
ou  indiquer  le  ton.  Heureusement,  M.  le  curé  a  la  voix  juste,  et,  comme  elle  n'est 
jamais  influencée  ni  déviée  par  des  modulations  traîtresses,  elle  sort,  pour 
ainsi  dire,  spontanément,  dans  la  tonalité  qui  lui  est  habituelle.  Les  chantres 
suivent,  et  exécutent  convenablement,  sur  une  édition  de  Ratisbonne,  avec 
quelques  variantes  locales,  les  parties  essentielles  de  la  messe.  Il  n'est  pas  besoin 
de  dire  qu'ils  n'y  ajoutent  rien,  ni  fioritures  ni  morceaux  à  effet.  Le  rythme  n'est 
pas  trop  lent,  les  voix  sont  justes  et  ne  détonnent  pas  sensiblement.  Tout  ce  que 
l'église  renferme  d'enfants,  de  jeunes  gens,  de  femmes  et  même  d'hommes  se 
joint  au  chœur.  Toutefois,  un  certain  nombre  de  ces  derniers  restent  muets,  soit 
par  timidité,  soit  par  la  conscience  de  posséder  une  voix  irrémédiablement  fausse. 
J'ai  du  reste  remarqué,  à  la  campagne,  que  les  voix  d'hommes  sont  beaucoup 
plus  souvent  mal  posées  que  celles  des  femmes. 

L'ensemble  choral,  où  les  égarements  de  quelques-uns  disparaissent,  donne 
une  sensation  de  contentement  et  de  vie,  tout  à  fait  réconfortante. 

Quant  aux  parties  de  la  messe  qui  varient  chaque  dimanche,  comme  l'Introït, 
le  Graduel  et  l'Offertoire,  l'exécution  en  est  abandonnée  au  plus  compétent  ou 
bien  au  plus  hardi  des  chanteurs  ;  les  autres  se  taisent.  Celui-là,  débarrassé  du 
souci  de  s'entendre  avec  ses  voisins  ou  de  rester  dans  une  tonalité  que  lui  rap- 
pellerait sans  relâche  un  instrument  importun,  se  lance  gaîment  dans  l'inconnu, 
comme  un  nageur  en  pleine  eau.  Il  ne  connaît  des  notes  que  la  position  ascen- 
dante ou  descendante,  et  il  accommode  les  chants  à  sa  façon,  sur  cette  unique 
donnée,  tout  en  ayant  soin  de  terminer  par  une  des  nombreuses  cadences  qu'il 
connaît.  Et  voilà  qui  est  fait. 

A  vêpres,  mêmes  remarques,  sauf  que  les  fidèles  prennent  une  part  encore 
plus  active  au  chant  de  l'office.  Les  petites  filles  surtout,  impatientes  comme  de 
jeunes  pouliches,  peuvent  à  peine  attendre  que  M.  le  curé  ait  entonné  le  psaume  ; 
mais  après,  c'est  un  véritable  déchaînement.  Chacun,  dans  ce  petit  monde,  a  l'air 

(i)  Suite.  Voir  la  Revue  du   i  5  mai. 
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ravi  d'entendre  sa  propre  voix,  celle  de  son  voisin  et  l'ensemble  du  chœur  qui 
remplit  l'église.  L'alternance  des  voix  n'est  pas  observée  ;  cela  ferait  perdre  la 
moitié  du  plaisir  ;  tout  le  monde  chante  tout. 

Une  de  ces  ardentes  fillettes  était  installée  seule  dans  le  banc  familial,  habi- 
tuellement inoccupé  en  cette  saison.  J'eus  bien  garde  de  l'effaroucher.  Vêtue 
d'une  robe  bleue  ajustée  à  sa  petite  taille  carrée,  elle  glissa  vers  moi  un  regard 
de  côté,  mais  ne  bougea  pas.  Puis  elle  lança  sa  voix  claire  et  douce  dans  le  vaste 
ensemble.  Tout  alla  bien  au  commencement,  elle  trouvait  aisément  les  psaumes 
ordinaires  qu'on  a  coutume  de  chanter.  Mais  voilà  qu'à  la  fin,  en  arrive  un  autre 
{Credidi  propter  qiiod)  qui  n'est  pas  à  la  place  habituelle.  Elle  feuillette  son  livre 
d'un  doigt  nerveux.  Vite  à  la  table...  rien.  Enfin,  découragée,  elle  ferme  son 
psautier  avec  un  gros  soupir. 

Je  suissûr  qu'il  a  manqué  quelque  chose  à  son  bonheur,  ce  dimanche  i*"'  mai. 

Comment  cette  participation  ardente  des  fidèles  aux  offices  a-t-elle  pu  être 
obtenue  ?M.  le  curé  m'explique  que,  depuis  plusieurs  années,  il  réunit  chaque 
semaine  à  l'église  les  enfants  qui  suivent  le  catéchisme  et  leur  apprend  machi- 
nalement à  chanter.  Ceux-ci  grandissent  et  sont  remplacés  par  d'autres,  si  bien 
qu'à  la  fin  il  se  trouve  un  certain  nombre  de  personnes  ayant  quelques  notions 
de  chant,  et  y  prenant  plaisir. 

Il  semble  que  cette  manière  de  faire  pourrait  être  utilement  employée  à  Paris 
et  ailleurs. 

Constant  Z.\kone. 
(A  suivre.) 


Souvenirs  d'une   élève  de  Liszt  (i) 

Weimar,  le  21   mal    1873. 

Liszt  est  si  tourmenté  et  assiégé  par  les  visiteurs  que  j'aurais  couru  le  risque 
de  ne  pas  être  reçue,  si  je  n'avais  eu  la  lettre  d  introduction  de  la  baronne  von 
Schleinitz,  car  il  l'admire  beaucoup  et  je  crois  qu'elle  a  une  grande  influence  sur 
lui.  Il  dit  que  ((  les  personnes  défilent  devant  lui  par  douzaines  »  et  ((  semblent 
croire  qu  il  n'est  là  que  pour  donner  des  leçons  ))  Toutes  celles  qu'il  donne  sont 
gratuites,  il  ne  se  fait  jamais  rémunérer,  son  incomparable  génie  le  rend  trop 
grand  pour  cela  ;  mais  si  quelqu'un  a  assez  de  talent  ou  lui  plaît,  il  lui  permet  de 
venir  jouer  devant  lui.  Je  vais  chez  le  Maître  tous  les  deux  jours,  je  ne  joue  pas 
plus  de  deux  fois  par  semaine,  mais  j  écoute  les  autres.  Jusqu'à  présent,  nous  ne 
sommes  que  quatre  dans  le  cours  et  je  suis  la  seule  nouvelle  élève.  C'est  de 
quatre  à  six  l'après-midi  que  nous  sommes  reçus.  La  première  fois  que  je  suis 
allée  je  n'ai  pas  joué,  mais  j'ai  entendu  Urspruch  et  Leitert,  les  deux  jeunes  gens 
que  j'ai  rencontrés  l'autre  soir,  qui  ont  étudié  longtemps  avec  Liszt  et  qui  jouent 
admirablement  bien.  F'raûlein  Schultz  et  Miss  Gaul  (de  Baltimore)  sont  égale- 
ment des  mieux  douées. 

Lorsque  je  suis  entrée,  Liszt  est  venu  au-devant  de  moi  et  m'a  saluée  d'une 
manière  très  amicale.  Urspruch  était  en  train  de  jouer  les  Etudes  syinphoniques 

(1)  Suite.  Voir  la  Revue  du  15  mai. 
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de  Schumann,  qui  exigent  au  moins  une  demi-heure  d'exécution.  Il  les  jouait  si 
parfaitement  que,  pour  mieux  l'écouter,  je  retenais  mon  souffle,  me  disant  que  je 
ne  pourrais  jamais  arriver  à  ce  degré  d'habileté.  Liszt  était  de  très  bonne  humeur 
et  fît  même  quelques  bons  mots.  Urspruch  lui  demanda  quel  titre  il  devait  don- 
ner à  un  morceau  qu'il  était  en  train  de  composer.  «  Per  as.pera  ad  astra  », 
répondit  Liszt...  Je  me  mis  à  rire  de  cette  bonne  trouvaille,  et  Liszt  sembla  con- 
tent de  me  voir  apprécier  son  petit  sarcasme. 

Je  n'ai  pas  joué  cette  fois,  car  je  n'avais  pas  encore  pu  travailler,  mais  les  jours 
suivants  j'ai  étudié  avec  ardeur  la  Sonate  en  si  mineur  de  Chopin,  qui  est  une 
grande  composition  et  l'une  de  ses  dernières.  Lorsque  je  me  suis  crue  capable 
de  la  jouer,  je  suis  allée  trouver  Liszt.  Ce  n'était  pas  sans  trembler  et  je  ne  peux 
vous  dire  ce  qu'il  m'en  coûte  de  monter  les  escaliers  qui  conduisent  chez  lui  ;  je 
m'arrête  presque  toujours  sur  les  marches  pour  rassembler  tout  mon  courage 
avant  de  me  décider  à  ouvrir  la  porte  et  à  entrer. 

Je  me  sentais  encore  plus  impressionnée  ce  jour-là,  car  c'était  la  première  fois 
que  j'exécutais  vraiment  sérieusement  devant  lui,  et  il  parle  si  indistinctement  que 
je  craignais  de  ne  pas  comprendre  ses  corrections  et  qu'il  perdît  patience  avec 
moi,  vu  qu'il  ne  supporte  pas  d'être  obligé  de  donner  des  explications.  Je  crois 
qu'il  n'aime  pas  se  donner  la  peine  de  parler  allemand,  car  il  murmure  ses  mots 
et  n'achève  pas  la  moitié  de  ses  phrases  ;  il  m'a  parlé  en  français  tout  le  temps 
hier,  aux  autres,  en  allemand  —  c'est  une  de  ses  originalités,  je  suppose. 

—  Aujourd'hui,  quand  je  suis  arrivée,  les  artistes  Leitert  et  Urspruch,  ainsi 
que  le  jeune  compositeur  Metzdorf,  qui  est  toujours  autour  de  Liszt,  étaient 
dans  le  salon.  D'abord  Liszt  se  borna  à  me  faire  un  salut  et  ne  remarqua  ma 
présence  que  lorsque  Metzdorf  lui  dit  :  ((  Maître,  Miss  Fay  a  apporté  une 
sonate.  —.  Ah,  c'est  bien,  écoutons-la,  »  répondit  Liszt-  Il  quitta  la  chambre 
pendant  une  minute,  ce  dont  je  profitai  pour  demander  aux  trois  messieurs  de 
partir  et  de  me  laisser  jouer  devant  Liszt  seul  ;  mais  ils  se  mirent  à  rire  et  ne 
bougèrent  pas  d'un  centimètre.  Quand  Liszt  revint,  ils  lui  dirent  :  «  Croyez- 
vous,  Maître,  que  Miss  Fay  veut  nous  renvoyer  tous  à  la  maison.  »  Je  déclarai 
que  je  ne  pourrais  pas  jouer  devant  d'aussi  grands  artistes,  ci  C'est  très  bon  pour 
vous,  »  répliqua  Liszt,  qui  ajouta  en  souriant  :  «  Vous  avez  un  auditoire  très 
choisi,  en  ce  moment.  » 

Je  ne  sais  s'il  s'est  rendu  compte  combien  j'étais  nerveuse,  car  au  lieu  de 
marcher  de  long  en  large  dans  le  salon,  ainsi  qu'il  le  fait  souvent,  il  s'assit 
auprès  de  moi,  comme  tout  autre  professeur,  et  m'écouta  jouer  la  première  partie 
de  la  sonate.  Elle  était  excessivement  difficile,  mais  j'avais  tant  étudié  que  j'étais 
parvenue  à  la  rendre  assez  bien.  Rien  ne  peut  égaler  l'amabilité  de  Liszt,  il  se 
donna  beaucoup  de  peine,  et  au  lieu  de  m'effrayer,  il  m'inspira.  Je  n'ai  jamais  vu 
un  professeur  aussi  charmant  et  c'est  le  premier  que  je  trouve  sympathique, 
vous  vous  sentez  si  libre  avec  lui  !  Il  développe  en  vous  le  véritable  sentiment 
musical,  ne  vous  arrête  pas  à  chaque  instant,  mais  vous  laisse  à  votre  propre 
inspiration.  De  temps  en  temps  il  fait  une  critique,  ou  joue  un  passage,  et  vous 
dit  quelques  mots  qui  donnent  à  réfléchir  pour  le  reste  de  la  vie  *,  dans  tout  ce 
qu'il  dit  il  y  a  quelque  chose  de  délicat,  de  subtil.  Il  ne  s'inquiète  pas  de  votre 
méthode  et  vous  laisse  travailler  vous-même  le  côté  technique.  Quand  j'eus  fini 
la  première  partie  de  la  sonate,  il  s'écria  ((  bravo  »,  comme  toujours,  puis,  pre- 
nant mon  siège,  il  fît  quelques  critiques,  et  me  dit  de  jouer  le  reste. 
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Je  ne  connaissais  qu'à  moitié  les  autres  parties,  car  la  première  était  si  dif- 
ficile que  je  lui  avais  consacré  tout  mon  temps.  Jouer  à  Liszt,  c'est  essayer  de 
nourrir  l'éléphant  du  jardin  zoologique  avec  des  morceaux  de  sucre  ;  il  vous  fait 
exécuter  des  passages  entiers  comme  si  ce  n'était  rien,  puis...  s'étend  grave- 
ment pour  vous  écouter  encore  !  Heureusement  que  l'un  de  mes  doigts  commença 
à  saigner,  car,  à  force  de  jouer,  la  peau  s'était  soulevée,  et  j'eus  ainsi  une  bonne 
excuse  pour  m'arrêter.  Je  ne  sais  si  cette  preuve  d'application  lui  plut,  mais, 
après  avoir  regardé  mon  doigt,  il  fît  entendre  un  «  oh  ))  de  compassion  et  joua 
les  trois  dernières  parties,  ce  qui  était  beaucoup  et  montra  toute  sa  force.  Je 
l'entendais  pour  la  première  fois  et  je  ne  sais  ce  que  j'ai  trouvé  le  plus  extraordi- 
naire —  le  Scherzo,  avec  sa  merveilleuse  légèreté  et  rapidité,  VAdagio  avec 
ses  basses  pathétiques,  ou  la  dernière  partie,  pendant  laquelle  le  clavier  semblait 
((  tonnerre  et  éclair  ».  Il  y  a  une  telle  vie  dans  tout  ce  qu'il  joue  qu'on  ne  croit 
plus  entendre  de  la  musique,  mais  un  être  réel  qui  respire,  qui  parle,  qui  chante. 
Il  me  semble,  quand  j'écoute  Liszt,  que  l'air  est  peuplé  d'esprits.  C'est  un  véri- 
table magicien,  aussi  intéressant  d'ailleurs  à  regarder  qu'à  entendre,  car  sa 
figure  change  d'expression  avec  chaque  modulation  et  semble  refléter  l'âme  de 
son  jeu.  En  plus,  il  a  quelque  chose  d'extrêmement  captivant,  c'est  comme  une 
lueur  de  gaîté  délicate  qui  vient  éclairer  de  temps  en  temps  sa  figure  et  qui  vous 
ferait  croire  qu'un  esprit  joyeux  cherche    à  jouer  à  cache-cache  avec  vous. 

—  Liszt  est  venu  me  voir  vendredi  et  il  a  même  joué  sur  mon  piano.  Pensez 
quel  honneur  !  Il  m'a  aussi  priée  d'aller  lui  jouer  dans  le  courant  de  l'après-midi 
et  m'a  invitée  à  une  matinée  qu'il  a  donnée  dimanche  pour  une  comtesse  arri- 
vée ici  depuis  quelques  jours. J'étais  la  seule  élève  invitée,  et  quand  je  suis  entrée 
dans  le  salon  il  n'y  avait  que  Liszt  et  trois  personnes  :  le  Grand-Duc,  la  comtesse 
von  M.  (princesse  russe  de  naissance)  et  la  femme  d'un  ministre  russe.  Ils  se 
tenaient  tous  les  quatre  en  cercle  et  parlaient  français.  Je  n'avais  aucune  idée 
qui  ils  pouvaient  être,  car  le  Grand-Duc  était  en  deuil  et  ne  portait  aucune  décora- 
tion pouvant  le  faire  distinguer.  Je  vis  cependant  que  c'étaient  tous  des  per- 
sonnes de  situation  élevée,  aussi  je  ne  leur  ai  pas  adressé  la  parole,  ce  que  je  con- 
sidère comme  une  double  chance.  J'aurais  fort  bien  pu  le  faire,  en  effet,  pour 
éviter  la  gaucherie  de  rester  là  comme  un  poteau,  surtout  ayant  entendu  dire  que 
Liszt  ne  présentait  jamais  personne.  Liszt  me  salua  d'une  façon  très  amicale  et 
me  présenta  cependant  à  la  comtesse,  qui  était  si  hautaine  que  tout  ce  que  l'on 
put  obtenir  d'elle  se  réduisit  à  quelques  paroles  glaciales.  Je  fus  heureuse  de  voir 
d'autres  personnes  arriver,  ce  qui  me  permit  de  me  retirer  dans  un  coin  sans 
être  remarquée,  car  je  me  trouvais  dans  une  situation  très  embarrassante,  res- 
tant ainsi  debout,  en  étrangère,  auprès  de  quatre  personnages,  sans  oser  leur 
parler,  puisqu'ils  ne  s'adressaient  pas  à  moi. 

Quand  tout  le  monde  fut  là,  nous  nous  trouvâmes  au  nombre  de  dix-huit, 
presque  tous  titrés  ;  j'étais  la  seule  sans  importance  de  la  compagnie.  Liszt  a 
été  des  plus  aimables,  il  est  venu  plusieurs  fois  me  trouver  à  ma  place  pour 
causer  avec  moi,  et  semblait  vouloir  me  mettre  à  l'aise  ;  il  m'a  aussi  promis  un 
billet  pour  un  concert  particulier  où  l'on  n'exécutera  que  ses  compositions. 

Liszt  a  joué  cinq  fois,  mais  pas  de  grand  morceau,  ce  qui  m'a  désappointée,  sur- 
tout parce  que  les  trois  dernières  fois  il  a  joué  des  duetti  avec  un  des  meilleurs 
artistes  de  Weimar,  Lassen,  qui  était  là. 

Il  m"a  fait  aller  tourner  les  feuill.es.    Mon  Dieu  !  Comment  lit-il  ?  Il  lit  si  loin 
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en  avant  de  ce  qu'il  joue  qu'il  est  très  difficile  détourner  les  feuilles  pour  lui,  il 
embrasse  cinq  mesures  d'un  coup  d'oeil,  aussi  il  vous  faut  deviner  quand  il  désire 
qu'on  tourne  la  page.  Je  l'ai  fait  trop  tard  une  fois,  trop  tôt  une  autrefois,  et  il  a 
arraché  le  cahier  de  mes  mains  pour  le  remettre  devant  lui.  Ce  n'était  pas  une 
bonne  situation  pour  moi  qui  suis  si  timide,  n'est-ce  pas  ? 

21  mai.  —  C'est  aujourd'hui  l'anniversaire  de  mon  jour  de  naissance  ;  aussi, 
pour  le  célébrer  ai-je  décidé  d'aller  chez  Liszt.  Je  n'étais  vraiment  pas  bien  pré- 
parée pour  lui  jouer,  mais  j'ai  pris  sa  deuxième  Ballade  avec  l'idée  de  lui  poser 
différentes  questions  sur  quelques  passages  difficiles.  Quand  je  suis  entrée,  il 
paraissait  indisposé,  nerveux,  et  il  y  avait  beaucoup  d  artistes 

Nous  avons  1  habitude  de  poser  notre  musique  sur  la  table,  où  il  la  prend,  la 
regarde,  et  énonce  le  titre  de  celle  qu'il  veut  que  l'on  joue  II  remarqua  la 
mienne  et  s'écria  :  «  Qui  joue  cette  grande  et  puissante  de  mes  ballades  ?  »  Il  me 
semblait  qu'il  avait  demandé  :  ((  Qui  a  tué  Cock  Robin  ?  ))  (  i)  et  que  j'étais  le  cou- 
pable, seulement  je  ne  me  sentais  pas  disposée  à  avouer  avec  autant  de  facilité 
que  le  moineau,  car  Liszt  paraissait  de  mauvaise  humeur  et  avait  malmené  celle 
qui  venait  de  jouer.  Finalement,  je  rassemblai  mon  courage  et  dis  :  «  Moi  », 
ajoutant  que  je  ne  la  savais  pas  parfaitement.  ((  Peu  importe,  répondit-il,  jouez- 
la.  ))  Je  m'assis  donc,  pensant  qu  il  allait  m'arracher  la  tête  ;  mais,  c'est  étrange 
à  dire,  il  parut  très  content  et  déclara  que  je  l'avais  «  tout  à  lait  touché  )). 

Imaginez  cela,  de  Liszt  !  et  surtout  lorsqu'il  s'agit  d'une  de  ses  composi- 
tions ! 

Il  m'a  accompagnée  à  la  porte  quand  je  suis  sortie,  a  pris  une  de  mes  mains 
dans  les  deux  siennes  en  me  disant  :  «  Vous  .vous  êtes  couverte  de  gloire, 
aujourd  hui.  ))  Je  lui  ai  répondu  que  je  n'avais  fait  que  commencer  et  que  j'espé- 
rais qu'il  me  laisserait  rejouer  ma  ballade  quand  je  la  saurais  mieux,  a  Ah  ! 
dit-il,  vous  voulez  que  je  vous  fasse  encore  un  plus  grand  compliment,  n'est-ce 
pas  ?  —  Naturellement  )),  répliquai  je!  ((  Il  faut  vous  gâter}  —  Oui  »,  répondis- 
je  encore,  et  il  se  mit  à  rire, 

[Traduit  de  r anglais  par  ]\YK.)  A.   Fay, 


La  Tétralogie  à  Lyon. 

(Article  qui   nous  est  parvenu  trop  tard  pour  paraître  dans  notre  dernier  n° .) 

A  la  fin  de  la  saison  théâtrale,  V Anneau  du  Nihelung  a  été  représenté  à  Lyon, 
en  deux  cycles  consécutifs  La  direction  a  tenté  cet  effort  en  raison  de  la  faveur 
marquée  que  les  Lyonnais  attachent  à  l'oeuvre  de  Wagner:  le  succès  de  la 
Walkyrie,  montéeen  1894,  avait  ouvert  la  voie;  en  1901,  Siegfried^tn  1903,  VOr 
du  Rhin  avaient  été  suivis  assidûment  par  un  très  grand  nombre  d'amateurs  ; 
enfin,  au  début  de  cette  année,  le  Grand-Théâtre  créait  le  Crépuscule  des  Dieux 
dans  des  conditions  exemptes  de  banalité.  Aussi  le  public  était-il  impatient  d'as- 
sister au  développement  complet  du  drame  wagnérien. 

De  tous  les  éléments  de  l'exécution,  l'orchestre  est  resté,  à  travers  les  quatre 
soirées  de  Y  Anneau  du  Nibelung,  le  plus  complet  et  le  plus  satisfaisant.  Sous  la 

(i)  Allusion  à  une  poésie  américaine. 
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direction  de  son  excellent  chef,  M.  Philippe  F'ion,  il  a  très  bien  fait  ressortir  les 
étapes  du  développement  musical  et  les  combinaisons  si  généralement  variées 
des  motifs  directeurs.  En  général  cependant  il  couvrait  trop  les  voix,  il  exagérait 
les  effets  sonores.  Cela  peut  être  imputé  à  la  disposition  des  théâtres  français,  où 
les  musiciens  ne  sont  pas,  comme  à  Bayreuth,  placés  au-dessous  de  la  scène.  En 
outre,  les  instruments  à  cordes,  en  nombre  insuffisant,  étaient  trop  souvent  do- 
minés, écrasés  par  les  cuivres.  Néanmoins,  plusieurs  morceaux  ont  été  conduits 
magistralement  :  la  Chevauchée,  Tlncantation,  le  Prélude  de  l'Or  du  Rhin,  la 
Rheinfahrt  et  le  thème  final  de  la  Rédemption  par  l'Amour. 

Pour  l'interprétation  vocale,  deux  artistes  doivent  être  mis  hors  pair: 
M"*'  Janssen  et  M.  Verdier.  M"^  Janssen  tenait  les  rôles  de  Brunnhilde  dans  le 
Crépuscule  des  Dieux  et  de  Sieglinde  dans  la  Walkyrie.  Elève  de  la  grande 
Materna  et  chantant  exclusivement  au  théâtre  les  œuvres  de  Wagner,  cette  artiste 
possède  toutes  les  traditions  de  Bayreuth;  sa  voix  est  d'un  timbre  très  pur,  ses 
gestes  et  ses  attitudes  toujours  amples,  ses  accents  extraordinairement  drama- 
tiques et  expressifs. 

Chargé  du  rôle  écrasant  de  Siegfried  dans  les  deux  dernières  soirées  de  chaque 
cycle,  M.  Verdier  s'est  classé  parmi  les  premiers  ténors  wagnériens  du  moment, 
en  dépit  d'un  organe  défectueux  et  sourd  dans  le  grave.  C'est  avec  une  autorité 
incontestable  et  une  rare  intelligence  scénique  qu'il  a  mis  en  relief  le  caractère 
jeune,  insouciant  et  héroïque  de  son  personnage.  Sa  diction  est  d'une  sûreté 
impeccable.  Quelle  belle  vaillance  dans  la  scène  delà  forge!  Cependant  nous  pré- 
férons cet  artiste  en  les  passages  de  douceur  et  de  finesse,  tels  les  murmures  de 
la  forêt  et  le  récitatif  jamais  trop  long  du  Crépuscule. 

M.  Sylvain  dans  le  rôle  du  farouche  Hagen,  M.  Cazeneuve  dans  celui  de  Loge, 
M.  Vialas  en  Mime,  M.  Dangès  dans  l'Albérich  de  l'Or  diL  Rhin  ont  fait  preuve 
de  beaucoup  de  goût,  d'art  et  de  style.  M.  Seguin  a  présenté  un  superbe  Wotan, 
mais  à  la  voix  bien  fatiguée.  Des  autres  interprètes  nous  ne  dirons  rien. 

Nous  ne  nous  attarderons  pas  davantage  à  signaler  toutes  les  erreurs  et  les 
imperfections  de  la  mise  en  scène  :  elles  furent  nombreuses  cependant.  Trop 
souvent  les  détails  précis  indiqués  avec  soin  par  le  maître  furent  négligés  ou  mal 
compris  ;  trop  souvent  la  direction  a  reculé  devant  des  frais  de  machinisme,  en 
simplifiant  plusieurs  effets,  entre  autres  pour  le  combatdu  dragon  dans  Siegfried, 
la  scène  finale  du  Crépuscule,  etc..  En  outre,  bien  que  le  public  fût  endroit 
d'attendre  une  exécution  intégrale  du  Ring,  on  a  pratiqué  de  larges  coupures 
dans  les  quatre  parties  de  l'œuvre. 

En  définitive,  si  la  Tétralogie  à  Lyon  est  restée  loin  de  la  perfection,  on  ne 
peut  se  montrer  trop  sévère  pour  une  tentative  hardie,  couronnée  de  succès,  qui 
a  permis  à  bien  des  amateurs  d'acquérir  une  vue  d'ensemble  de  la  grande 
œuvre  wagnérienne.  Il  n'est  pas  à  la  portée  de  tout  le  monde  d'accomplir  le 
pèlerinage  de  Bayreuth! 

Nos  félicitations  aux  Lyonnais. 

Paul  Elnis. 


R.  M. 
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Concerts. 


Société  nationale.  —  77  inat.  —  Ce 
2*^  concei-t  avec  orchestre  a  été  des  plus 
intéressants.  Nous  avons  entendu  le  Cho- 
ral varié  de  Vincent  dlndy  pour  saxo- 
phone et  orchestre  (i);  M'"°  ÉUse  Hall 
joue  avec  expression,  et  donne  du  charme 
à  ce  timbre  qui  n'est  ni  d'une  flûte  ni 
d'une  clarinette,  mais  tient  des  deux  à  la 
fois  ;  M.  Cortot  répare  avec  une  habileté 
extrême  une  petite  erreur  de  mesure. 

Je  l'aime  mieux  comme  chef  d'orchestre 
que  comme  compositeur,  et  les  quati^e 
petites  pièces  qu'il  nous  offre  manquent  à  l'excès  de  chaleur  et  de  personnalité. 
Le  Prélude  symphonique  que  M.  Albert  Roussel  intitule  Résurrection  (d'après  le 
roman  de  Tolstoï}  est,  au  contraire,  une  oeuvre  forte,  profondément  pensée,  et 
simplement  construite  sur  deux  thèmes  évocateurs  des  deux  héros,  que  domine 
une  idée  rédemptrice  :  le  tout  d'une  grande  émotion  et  d'une  belle  couleur  or- 
chestrale ;  c'est  la  meilleure  page  d'orchestre  que  la  Société  nous  ait  fait  entendre 
cette  année.  Les  Pèlerins  d' Emmaïts  (2)  de  M.  G.  Bret,  dont  on  nous  a  donné  la 
deuxième  partie,  sont  de  fort  bonne  musique  religieuse,  dont  il  faut  louer  le 
style  aisé  et  pur,  l'inspiration  sincère  et  la  fraîcheur  mélodique.  César  Franck  eût 
aimé,  je  crois,  ce  chœur  syllabique  à  l'unisson  que  soutient  un  accompagnement 
délicat  : 


Ê^==?=^= 


zçc 


^ 


:zb:: 


Quand  il      al-       lait  en  Ga-   li-        lée  aux   jours  d'é- 


irS: 


té,  Il    mar-  chait  dans  les 


=?r=p= 


blés  ain-         si  que  dans  un      temple. 


Quant  aux  trois  mélodies  de  M.  Ravel  sur  des  vers  de  Tristan  Klingsor  [Sché- 
hérazade)^  je  ne  puis  cacher  qu'elles  me  ravissent  :  la  fantaisie  de  la  Flûte  enchan- 
tée^ la  beauté  mélancolique  de  l'Indifférent^  et  le  pittoresque  spirituel  de  cette 
Asie  de  rêve  sont  rendus  avec  une  finesse  et  une  légèreté  de  touche  si  exquises, 
que  chacun  songe  aussitôt  à  Debussy.  Sans  doute  ce  sont  là  des  esprits  de  la 
même  famille,  mais  il  ne  faudrait  point  non  plus  exagérer  l'analogie,  ni  surtout 
jeter  à  M.  Ravel  la  dédaigneuse  épithète  d'imitateur  :  sa  musique  n'est  point  une 
musique  d'imitation  ;  elle  a  un  accent  personnel  et  témoigne,  en  particulier,  d'un 
goût  du  détail  pittoresque  qu'on  ne  rencontre  point  chez  M.  Debussy.  Que 
l'influence  de  ce  dernier  soit  manifeste  cependant,  c'est  ce  qu'on  ne  saurait  con- 
tester ;  mais  les  plus  grands  génies  ont  commencé  par  avoir  des  maîtres  et  des 
modèles,  et  on  en  pourrait   choisir  de  plus  mauvais. 


(i)  Analysé  ici  même  {Revue  du  15  décembre  IQ03). 

[2)  Partition  pour  piano  et  chant  à  la  Société  d'Édition  mutuelle,  269,  rue  Saint-Jacques. 


LES    CONCERTS 


291 


M.  Raymond  Marthe.  —  Ce  concert,  pour  lequel  M.  Parent,  l'architecte  bien 
connu,  avait  prêté  ses  beaux  salons  de  l'avenue  de  Villars,  commençait  par  le 
Trio  en  sol  mineur  de  Schumann,  joué  avec  une  fougue  incomparable  par 
M.  Marthe,  M.  Bouvet  et  un  pianiste  trop  modeste  dont  il  m'a  été  impossible  de 
deviner  le  nom.  M.  Marthe  transporte  l'auditoire  par  l'ampleur,  la  puissance  et 
l'aisance  de  son  jeu  dans  le  Prélude,  la  Sarabande  et  la  Bourrée  de  la  Siiile  en 
ut  majeur  de  J. -S.  Bach  pour  violoncelle  seul  ;  quelle  solidité  inébranlable,  et  que 
de  vie  en  même  temps  !  Après  un  très  beau  Nocturne  de  Th.  Dubois  et  une  pièce 
de  Schumann,  le  //*=  Quatuor  de  Beethoven  (MM.  Bouvet,  Gravrand,  Drouetet 
Marthe)  est  rendu  avec  autant  de  grâce  et  de  tendresse  que  de  force  et  de 
précision.  A  ce  même  concert  M"'=  Marie  Lasne,  dont  la  voix  est  fort  agréable, 
chantait  de  jolies  mélodies  du  xvii*^  siècle,  harmonisées  par  M.  Périlhou,  et  de 
beaux  lieder  de  Schubert  ;  MM.  Bouvet  et  Jemain  nous  ont  fait  connaître  une 
Sonate  de.  Francœur  (1698- 1787)  qui  par  son  style  sobre  et  nerveux,  et  cependant 
ému,  est  une  des  œuvres  les  plus  remarquables  de  notre  xv!!!*^  siècle.  —  L.  L. 

M™^  Tassu-Spencer.  —  A  la  salle  Pleyel,  le  19  mai,  M'"'=  Tassu-Spencer, 
professeur  au  Conservatoire,  a  donné  une  très  curieuse  audition  de  ses  élèves 
(harpe  chromatique).  J'ai  été  vraiment  stupéfait  de  voir  deux  bambins  de  neuf 
ans,  les  jeunes  Mullot  et  Jamet,  exécuter  en  perfection  une  pièce  de  Godard  et  la 
Sonate  (fort  bien  choisie)  de  Beethoven,  op.  49,  n°2.  Une  autre  artiste  de 
14  ans,  M"^  Lénars,  qui  paraît  être  la  plus  forte  du  cours,  a  montré  toutes  les 
formes  de  virtuosité  qu'on  peut  exiger  d'une  harpiste  consommée.  Les  trilles,  les 
pianissimo,  les  traits  les  plus  chargés  d'accidents  n'ont  plus  de  secrets  pour  elle. 
Je  citerai  encore  M""^^  Renson,  Turquetil,  Blot  ;  M.  Cantelou.  Ces  résultats  très 
brillants  font  honneur  à  M™*^  Tassu-Spencer,  et  à  la  harpe  chromatique,  si  riche 
de  ressources,  si  séduisante,  et  si  accessible  aux  plus  jeunes  élèves.  Détail  que 
j"ai  noté  avec  plaisir  :  les  œuvres  de  M.  Hasselmans  figuraient  cinq  fois  au  pro- 
gramme, à  côté  de  celles  deBizet,  Chaminade,  Th.  Dubois,  S.  Rousseau,  Pfeif- 
fer,  Tchaïkowski,  J.-S.  Bach,  Beethoven,  etc. 

M"'=Perez  de  Brambilla.  —  Le  31  mai,  à  la  salle  Pleyel,  M"''  M.  Perez  de 
Brambilla,  dont  on  connaît  la  haute  compétence  pour  l'enseignement  théorique 
et  pratique,  et  M.  A.  Parent,  font  entendre  quelques-unes  de  leurs  élèves  de 
leur  cours  de  piano  et  d'accompagnement. 

Cercle  catholique.  —  /^  mai.  —  Concert  consacré  aux  compositeurs  gens 
du  monde.  M.  de  Fréchencourt,  chargé  de  présenter  les  auteurs  au  public, 
s'acquitte  élégamment  de  cette  mission.  Il  faut  mettre  hors  de  pair  les  œuvres 
de  M"^''  de  Grandval  et  du  baron  Vidal  de  Léry,  qui  témoignent  d'études 
musicales  sérieuses  et  d'aspirations  élevées,  et  surtout  les  mélodies  orientales 
de  iVl™^  de  Chabannes  (A.  de  Polignac),  écrites  d'une  main  légère  et  sûre,  et 
d'une  orchestration  charmante.  La  Société  musicale  de  la  Sorbonne,  sous  la 
direction  de  M.  Paul  de  Saunières,  prêtait  son  concours  à  ce  concert. 

Nouveau  Théâtre.  —  ig  mai.  —  MM.  Ysaye  et  Raoul  Pugno,  merveilleuse- 
ment assistés  par  Crickboom,  'Van  Hout  et  Gérardy,  ont  interprété  comme  des 
dieux  les  chefs-d'œuvre  qui  ont  nom  :  le  Quintette  de  Schumann  et  le  Quintette 
de  César  Franck. 

On  attendait  avec  une  certaine  curiosité  la  Sonate  à  Kreutzer ,  qui,  dans  la  même 
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salle,  avait  été  donnée  quelques  jours  auparavant  par  MM.  E.  Risler  et  J.  Thi- 
baud.  Personne  plus  que  moi  n'admire  la  souveraine  virtuosité  de  M.  Risler, 
personne  ne  goûte  plus  vivement  le  charme  incomparable  de  l'exquis  talent  de 
M.  J.  Thibaud  ;  je  dois  cependant  reconnaître  que  l'exécution  de  MM.  Ysaye  et 
R.  Pugno  fut  plus  colorée,  plus  vivante,  mieux  harmonisée.  La  sensibilité  de 
M.  J.  Thibaud  semble,  en  effet,  comme  mal  à  l'aise  à  côté  de  l'impassibilité 
risslérienne.  —  M.  F. 

A  LA  Salle  Erard  :  M.  Braud.  —  Récital  à  2  pianos  :  Saint-Saëns,  Boellmann, 
C.  Franck  [Eros  et  Psyché^  transcription  par  M.  Paul  Braud),  Duparc  [Lénore)^ 
P.  Vidal  (ballet  de  la  Burgonde^  avec  accompagnement  de  quatuor),  etc.,  etc. 
M.  Paul  Braud,  le  maître  éminent  que  guette  le  Conservatoire,  avait  fait  appel 
au  talent  de  ses  deux  anciens  élèves,  M""-  Dargier-Peltier  et  M.  Garés.  Les  trois 
artistes,  avec  une  intelligence  musicale,  une  puissance  et  une  précision  peu 
communes,  ont  interprété  des  œuvres  très  diverses  de  caractère  et  d'in- 
spiration, pianistiques  et  orchestrales,  sans  une  minute  de  défaillance  de  leur 
part  ni  de  lassitude  de  la  part  du  public.  Menu  copieux,  mais  succès  égal. 
M.  Braud  (que  l'on  regrette  de  ne  pas  entendre  plus  souvent)  pourrait,  si  la 
modestie  ne  lui  fermait  la  bouche,  dire  en  parlant  de  ses  deux  élèves,  comme 
Montaigne  de  ses  Essais  :  «  Tout  le  monde  me  reconnaît  en  eux.  » 


,-^#ï-- 


Publications  nouvelles. 

Lionel  Dauriac  :  Essai  sur  l'esprit  mii- 
"^  sical  (Paris,  Alcan,  i  vol.  Bibl.  de  philo- 

sophie contemporaine,  prix  5  fr.). 

Ce  volume  est  un  recueil  d'études  parues 
dans  la  Revue  philosophique^  de  mai  1893 
à  novembre  1902,  et  probablement  aussi 
de  leçons  faites  par  l'auteur,  durant  la 
même  période,  dans  ses  cours  libres  de  la 
Sorbonne.  Il  y  a  dans  cet  ouvrage  bien  des 
idées  fines,  heureuses,  justes,  profondes 
même  ;  ce  que  je  lui  reprocherai,  c'est  de 
trop  dédaigner  la  bibliographie  et  l'his- 
toire, en  certaines  matières  où  l'une  et  l'autre  sont  indispensables.  J'en  citerai  un 
exemple  pris  dans  les  premières  pages.  M.  Dauriac  examine  cette  question  : 
pourquoi  l'homme  a-t-il  inventé  la  musique,  si  profondément  distincte  des  autres 
arts?  Quelle  est  la  vraie  source  initiale  de  l'invention  musicale?  Quand  on  pose 
un  pareil  problème,  on  est  tenu  d'exposer  les  diverses  théories  qui  ont  prétendu 
le  résoudre,  et  d'examiner  leurs  arguments  avant  de  les  écarter.  Or,  M.  Dauriac 
ne  mentionne  que  la  vieille  opinion  de  Lucrèce  (reprise  par  Darwin  sur  une  base 
biologique),  d'après  laquelle  l'homme  aurait  inventé  la  musique  pai"  imitation 
du  chant  des  oiseaux  ;  et,  sur  ce  point,  il  ne  paraît  connaître  ni  les  arguments 
très  intéressants  donnés  par  Engel  [the  Music  of  the  niost  ancient  nations),  ni  la 
réfutation  déjà  faite  par  V^dWaschok.  [Primitive  music).  Ce  n'est  pas  en  deux  ou 
trois  pages  qu'on  peut  poser  et  résoudre(méme  négativement)  le  problème  des  ori- 
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gines.  D'ailleurs,  j'accorderai  volontiers  à  l'auteur  que  toute  solution  scientifique 
paraît  impossible.  «  On  ne  peut  pas  aller  au  fond  des  choses,  dit  Grosse,  parce 
que  les  choses  n'ont  pasdefond.»—  Un  peu  plus  loin,  lorsqu'il  fait  la  psychologie 
de  l'amateur,  de  l'exécutant  et  du  virtuose,  M.  Dauriac  écrit  :  k  L'art  de  composer 
suppose  le  goût,  on  peut  même  souvent  aller  jusqu'à  dire  :  la  passion  de  la 
musique.  »  Une  pareille  observation  ne  peut  pas  avoir  une  grande  portée,  car,  en 
ce  qui  concerne  les  origines,  elle  constitue  un  cercle  vicieux.  —  Dans  son  étude 
sur  l'intelligence  musicale,  x\l.  Dauriac  oublie  que  tous  les  éléments  constitutifs 
de  la  musique  n'ont  de  valeur  que  par  leurs  rapports;  que  la  musique  est  la 
science  des  relations  et  qu'elle  suppose  par  conséquent,  avec  une  mémoire  spéciale , 
une  faculté  spéciale  d'abstraction.  Tout  ce  qui  est  dit  (p.  90)  sur  le  «  continu 
mélodique  »,  sur  la  quantité  et  la  qualité  est  donc  à  côté,  ou  insuffisant,  pour  une 
théorie  de  l'esprit  musical.  P.  98  et  99,  on  est  heureux  de  trouver  un  correctif. 

Les  questions  examinées  —  ou  effleurées  —  par  l'auteur  sont  si  nombreuses, 
que  son  livre  échappe  à  l'analyse.  La  théorie  esquissée  p.  6  et  d'après  laquelle 
((  le  monde  des  sons  musicaux  dérive  de  deux  principes  :  le  nombre,  et  d'autre 
part,  la  dyade  de  l'aigu  et  du  grave  »,  —  cette  théorie  est-elle  très  sérieuse?... 
Je  veux  y  voir  granuni  salis.  Bien  que  la  méthode  de  travail  suivie  par  M.  Dau- 
riac ne  soit  pas  la  mienne,  et  que  ses  idées  me  paraissent  incomplètes,  ou  insuf- 
fisamment coordonnées,  je  n'en  ai  pas  moins  lu  son  livre  avec  beaucoup  de  profit, 
et  je  suis  assuré  qu'il  plaira  beaucoup  au  public.  —  J-  C. 


Correspondance. 

Paris,  le  1 1  mai  1904. 
9,  rue  du  Commandant  Marchand, 

Monsieur  le  Directeur, 

Je  lis  dans  le  dernier  numéro  de  la  Revue  musicale  (page  268]  la  lettre  que 
AL  Théodore  Reinachvous  a  adressée  au  sujet  de  certain  passage  du  ballet  du 
Fils  de  l'Etoile. 

M.Théodore  Reinach —  qui  veu-tbien  me  donner  des  louanges  infiniment  déli- 
cates et  trop  flatteuses,  dont  je  lui  sais  le  plus  grand  gré— peut  se  rassurer  en  ce 
qui  concerne  le  long  morceau  pour  harpe  et  saxophone  qui,  dans  la  partition  pour 
piano,  occupe  les  pages  249  à  25  5.  Je  n'ai  jamais  songé  à  dissimuler  la  source 
qui  m'inspira  ce  morceau.  Quant  à  la  unote  »  qui,  en  effet,  devrait  figurer  au  bas 
de  la  page  249  :  —  d'après  deux  hymnes  delphiques  recueillis  par  M.  Théodore 
Reinach,  —  elle  a  toujours  existé  sur  mon  manuscrit.  Seulement  le  graveur  a 
négligé  de  la  transcrire,  et  je  dois  avouer  que  cette  omission  échappa  au  cor- 
recteur. Je  fus  le  premier  à  déplorer  après  le  tirage  définitif  l'absence  de  cette 
note  que,  bien  avant  la  lettre  revendicatrice  du  distingué  archéologue,  je  me 
promis  de  faire  figurer  sur  la  prochaine  édition  de  mon  ouvrage.  M.  Reinach, 
d'ailleurs,  ne  tardera  pas  à  recevoir  entière  satisfaction,  la  première  édition  du 
Fils  de  l'Etoile  étant  à  peu  près  épuisée. 

Agréez,  etc. 

Camille  Erlanger. 
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Actes  officiels  et  Informations. 


Conservatoire.  —  Par  arrêté  du  lo  mai  1904,  M.  Crosti  (Eugène-Charles- 
Antoine),  professeur  de  chant  au  Conservatoire  national  de  musique  et  de 
déclamation,  admis  à  faire  valoir  ses  droits  à  une  pension,  est  nommé  profes- 
seur honoraire. 

Prix  de  Rome.  ^  Le  concours  d'essai  du  Grand  Prix  de  Rome  (composition 
musicale),  qui  s'était  ouvert  au  palais  de  Compiègne  le  samedi  7  mai  courant,  a 
pris  fin  le  vendredi  20  du  même  mois  à  neuf  heures  du  matin. 
'    Sur  les  15  candidats   qui  ont   pris  part  à  ce  concours,  6  ont  été  admis  à  subir 
les  épreuves  du  concours  définitif,  savoir  : 

M.  Gallois  (Victor-Léon)  ;        . 

M.  Gaubert  (Phihppe)  ; 

M.  Pech  (Raymond-Jean)  ; 

M.  Saurat  (Raymond-Casimir)  ; 

M'"^  Fleury  (Hélène-Gabrielle)  ; 

M.  Pierné  (Paul-Marie-Joseph). 

Nîmes. —  Le  17  mai,  la  Chambre  musicale  nous  ménagea  le  vif  plaisir  devoir 
interprétées  parMiM"*^®  de  la  Rouvière  et  Marthe  Legrand,  et  MM.  David  et  Gé- 
belin,  de  la  Schola  Cantorum^  quelques  nobles  œuvres  des  grands  maîtres. 

Au  programme  s'inscrivaient  les  noms  glorieux  de  Bach,  de  Marc-Antoine 
Charpentier,  de  Heinrich  Schûtz,  de  Gluck  et  de  Beethoven.  Entre  autres  pièces 
unanimement  applaudies,  l'admirable  duetto  de  la  cantate  Jésus,  du  bist  meine 
Liebe^  de  Bach,  trouva  à  ce  concert  de  nombreux  admirateurs.  MM"^^  de  la  Rou- 
vière et  Legrand  le  chantèrent  avec  une  rayonnante  allégresse.  Le  motet  0 
Amor^  ô  Bonitas,  ô  Charitas,  de  M.-A.  Charpentier,  le  Dialogus  per  la  Pascua 
de  Schûtz  et  le  Chant  élégiaque  de  Beethoven,  furent  aussi  justement  appréciés. 

M.  P. 
Le  baromètre  musical  :  1.  —   Opéra. 
Recettes  détaillées  du  20   avril  au  ig  mai  igo4. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

20  Avril 

Le  Fils  de  V Etoile. 

Camille  Erlanger. 

i3.3o5  26 

22      — 

Le  Fils  de  VEtoile. 

Camille  Erlanger. 

19.160  41 

23         — 

Roméo  et  Juliette. 

Gounod. 

13.570     » 

25         — 

Le  Fils  de  VEtoile. 

Camille  Erlanger. 

20.797  41 

27    — 

Tannhauser. 

Wagner. 

ig.i63  y6 

29     — 

Rigoletto.  —  La  Maladetta. 

Verdi.  —  Vidal. 

17.265  91 

33      - 

Le  Fils  de  VEtoile. 

Camille  Erlanger. 

13.169     » 

2  Mai 

Le  Fils  de  VEtoile. 

Camille  Erlanger. 

17.771  41 

4      — 

Faust. 

Gounod. 

17.873  76 

6      — 

Rigoletto.  —  Paillasse. 

Verdi.     —     Léonca- 

vallo. 

17.580  91 

7      — 

Le  Fils  de  l  Etoile. 

Camille  Erlanger. 

13.628     » 

9      — 

Roméo  et  Juliette. 

Gounod. 

16.046  41 

1 1      — 

Le  Fils  de  VEtoile. 

Camille  Erlanger. 

16.625  76 

i3      — 

Le  Fils  de  VEtoile. 

Camille  Erlanger. 

17.160  41 

14     — 

Les  Huguenots. 

Meyerbeer. 

1 2  3  1 2     » 

16      — 

L'Etranger.  —  Rigoletto. 

V.  d'indy.  —  Verdi. 

14.752  91 

18      — 

Le  Fils  de  VEtoile. 

Camille  Erlanger. 

i6.,53i  26 
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II.  —  Opéra-Comique. 
Recettes  détaillées  du    20  avril  au  k)   mai  igo4. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

20  Avril 

Pelléas  et  Mélisande. 

Debussy. 

5 .066 

» 

21  — 

Iphigénie  en  Tauride. 

Gluck. 

8.82S 

» 

22  — 

La  Reine  Fiammeîle. 

Xavier  Leroux. 

5.573 

5o 

^3  — 

Fra  Diavolo.  —  Le  portrait  de 

Manon. 

Auber.    Massenet. 

7.639 

5o 

24  —matinée 

Louise. 

Charpentier. 

4.272 

5o 

24  —    soirée 

Carmen. 

Bizet. 

4.607 

» 

2  3    — 

Les  Dragons  de  Villars. 

Maillart. 

4.276 

5o 

26  - 

La  Reine  Fiammette. 

Xavier  Leroux. 

5.S5Q 

5o 

27  — 

Mignon. 

Iphigénie  en  Tauride. 

La  Fille  de  Roland. 

A.  Thomas. 

6  86'5 

)i 

28  - 

Gluck. 

7-7^7 

» 

29  — 

Rabaud. 

3.426 

» 

3o- 

Fra  Diavolo.  —  Le  portrait  de 

Manon. 

Auber.    Massenet. 

5.786 

5o 

ler  Mai  mat. 

Mignon. 

A.  Thomas. 

4-594 

5o 

I  —    soirée 

Manon. 

Massenet. 

3.533 

» 

2  — 

Philémon  et  Baucis.  —  La  Fille 

du  Régiment. 

Gounod.  Donizetti. 

4.5o3 

5o 

3  — 

La  Reine  Fiammette. 

Xavier  Leroux. 

4.761 

)) 

4  — 

Carmen. 

Bizet. 

6.129 

5o 

5  — 

Le  portrait  de  Manon.  —  Fra 

Diavolo. 

Massenet.  Auber. 

5.392 

» 

6  — 

Manon. 

Massenet. 

3.573 

» 

7 

Iphigénie  en  Tauride. 

Gluck. 

8.678 

5o 

8  —  matinée 

La  "Fille  de  Roland. 

Rabaud. 

3.530 

» 

8  —    soirée 

Lakmé.  — Les  rende:^-vous  bour- 

geois. 

L.  Delibes.  Nicolo. 

3.833 

5o 

9  — 

Mignon. 

A.  Thomas. 

4.559 

5o 

10  — 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame.  — 
Le  Cor  fleuri. 

Massenet.     Fernand 

Halphen. 

i.5o3 

» 

[  I  — 

La  Reine  Fiammette. 

Xavier  Leroux. 

5.491 

» 

12  — 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame.  — 
Le  dor  fleuri. 

Massenet.     Fernand 

Halphen. 

6.261 

» 

i3  - 

La  Vie  de  Bohême.  —  Le  Cor 
Fleuri. 

Puccini.      Fernand 

Halphen. 

5.415 

» 

14  - 

Iphigénie  en  Tauride. 

Gluck. 

8.2i5 

» 

1 5  —  matinée 

Manon. 

Massenet. 

4.609 

); 

i5  —    soirée 

Fra  Diavolo.  —  Les  Noces  de 

Jeannette. 

Auber.  Macé. 

3.001 

)) 

16  — 

Philémon  et  Baucis.  —  La  Fille 

du  Régiment. 

Gounod.  Donizetti. 

3.252 

» 

17  — 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame.  — 
Le  Cor  fleuri. 

Massenet.     Fernand 

Halphen. 

7.627 

)) 

18  — 

Carmen. 

Bizet. 

g. 620 

5o 

19  — 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame.  — 
Le  Cor  fleuri. 

Massenet.     Fernand 
Halphen. 

8.585 

)> 

Opéra.  —  Le  sculpteur  Moncel,  auteur  du  buste  de  TAlboni  qui  décore  le  foyer 
du  théâtre  national  de  l'Opéra,  vient  d'être  autorisé  à  faire  une  réduction  de  son 
oeuvre  en  biscuit  de  Sèvres. 
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Lyon.  —  Parmi  la  série  innombrable  des  concerts  et  des  spectacles  musi- 
caux qui  se  sont  succédé  à  Lyon  depuis  quelque  temps,  un  bien  petit  nombre 
mérite  de  retenir  l'attention  au  point  de  vue  artistique. 

Il  en  est  un  pourtant  qui  est  à  signaler,  d'abord  parce  qu'il  a  eu  un  très  grand 
succès,  même  pécuniaire,  ensuite  parce  qu'il  s'agit  d'un  effort  artistique  consi- 
dérable, je  veux  parler  des  représentations  de  la  Passion^  qui  ont  eu  lieu  à  la 
Mouche  sous  la  direction  d'un  homme  aussi  désintéressé  que  dévoué  aux  ques- 
tions  sociales  et  artistiques,  M.  Maillot,  ancien  professeur  au  Conservatoire. 

S'inspirant  des  célèbres  représentations  d'Oberammergau,  M.  Maillot,  avec  le 
concours  de  180  exécutants  et  en  s'inspirant  soit  des  tableaux  célèbres,  soit  des 
scènes  de  la  Passion,  a  fait  représenter  dans  des  décors  vraiment  remarquables 
et  avec  des  costumes  et  une  mise  en  scène  somptueuse  les  principales  scènes  de 
la  Passion,  le  tout  encadré  par  une  partie  musicale  qu'il  dirigeait  lui-même, 
exécutée  par  un  nombreux  orchestre,  des  chœurs  mixtes  et  quelques  solistes 
choisis. 

La  tentative  n'était  pas  plus  nouvelle  à  Lyon  qu'à  Paris  ou  ailleurs;  mais  où 
il  faut  louer  sans  réserve  M.  Maillot,  c'est  dans  le  choix  et  l'exécution  de  cette 
partie  musicale  qui  comprenait  des  fragments  des  Passions  de  Bach,  Hàndel, 
Schûtz,  Al.  Georges,  et  des  motets  deVittoria,  Lassus,etc. 

L'ensemble,  très  religieux  et  très  artistique,  a  fait  le  plus  grand  honneur  à 
tous  les  artistes,  et  la  presse  tout  entière  a  loué  comme  il  convenait  M.  Maillot  qui 
avait  monté  cette  oeuvre  et  en  avait  dirigé  toutes  les  études,  aidé  dans  ce  colos- 
sal travail  par  un  jeune  musicien  d'avenir,  M.  Noyer,  organiste  delà  Mouche. 

P.  T. 


—  A  céder,  dans  des  conditions  exceptionnellement  avantageuses,  un  har- 
monium de Debain  en  parfait  état,  acajou  verni,  ayant  coûté  8000  fr.  :  ^  cla- 
viers, 8  jeux[plus  2  jeux  au  pédalier),  42  registres,  2  registres  pour  le  pédalier, 
2  genouillères  expressives,  i  talonnière.  —  S'adresser  aux  bureaux  de  la 
Revue  musicale,  5i,  rue  de  Paradis. 


Le  Gérant  :  A.  Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  fran;aise  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 
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Paraît  deux  fois  par  mois,  avec  un  supplément  musical 

de  huit  pages. 

Il  faut  se  féliciter  du  très  brillant  succès  de  la  Revue  musicale,  car  cette  publication  à 
la  fois  sérieuse  et  agréable,  qui  fait  une  part  égale  à  la  musique  ancienne  et  à  la  musique 
moderne,  à  riiistoire,  à  la  théorie  et  à  la  jn-atique,  répond  à  un  besoin  de  l'éducation 
musicale  en  France,  ha.  Revue  musicale  ne  publie,  dans  son  supplément,  que  des  morceaux 
tirés  des  maîtres  d'autrefois  ou  d'aujourd'hui,  morceaux  que  le  lecteur  aurait  grand'peine 
à  se  procurer,  car  ils  sont  inédits  ou  tirés  de  partitions  pour  orchestre  et  de  collections  très 
coûteuses. 

(Journal  le  Temps,  numéro  du  28  nov.  1903.) 
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Chapelle,  de  Paer;  la  Servante  maîtresse,  de  Pergolèse  ;  le  Déserteur,  de  Monsigny  ; 
2»  uu  grand  ouvrage  de  théorie  musicale,  avec  analyse  de  nombreuses  compositions  clas- 
siques {ouvrage  couronné  par  V Institut). 

RÉDACTION  ET  ADMINISTRATION  :  51,  rue  de  Paradis,  PARIS. 
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ANTOINE  DVORAK  (i) 

Il  n'est  guère  besoin  d'être  un  musicien  consommé  et  d'examiner  à  fond 
l'œuvre  si  riche  et  si  variée  de  Dvorak  pour  découvrir  que  c'est  dans  la  sympho- 
nie et  la  musique  de  chambre  que  le  maître  a  donné  sa  vraie  mesure. 

Au  même  titre  que  Smetana  passe  pour  créateur  de  l'opéra  tchèque,  Dvorak 
peut  être  considéré  comme  le  fondateur  du  quatuor,  de  la  symphonie  et  de  l'ora- 
torio tchèques.  Ce  qu'il  y  a  de  neuf  chez  lui  et  mérite  par  conséquent  d'être  mis 
en  lumière,  ce  n'est  pas  la  forme,  il  a  pris  celle  que  Beethoven  nous  a  léguée, 
mais  bien  ce  qu'il  fait  entrer  dans  ce  moule  classique  :  la  peinture  nette,  bril- 
lante du  caractère  slave,  la  manière  de  penser  et  de  sentir  particulière  à  sa  race, 
les  formes  de  l'idéal  qu'elle  poursuit.  Pour  saisir  et  traduire  musicalement  ces 
traits  caractéristiques,  il  trouve  des  trésors  de  rythmes,  d'harmonies,  de  mélo- 
dies et  de  modulations  absolument  neuves  et  personnelles. Exempt  de  toute  réflexion 
et  de  toute  imitation,  il  se  contente  de  suivre  les  inspirations  de  son  coeur  et  se 
fait  le  chantre  par  excellence  du  bonheur  et  de  la  joie  idyllique  que  donne  la 
vie  simple,  calme  et  heureuse. 

Jeune,  exubérant,  plein  de  vigueur  et  d'une  joie  naïve  de  vivre,  de  sentir  et 
d'aimer,  il  personnifie  admirablement  les  qualités  et  les  défauts  de  la  race  dont  il  est 
issu.  Uneseulede  ses  cinq  symphonies  s'écartede  cetteligne  générale,  la  deuxième, 

(1)  A.  Dvorak,  qui  vient  de  mourir  à  Prague  le  i'^''  mai  1904,  naquit  dans  le  bourg  de  Nela- 
hozeves,  non  loin  de  Prague,  le  8  octobre  1841.  Les  extraordinaires  dispositio.ns  que  l'enfant  ma- 
nifestait de  très  bonne  heure  pour  la  musique  déterminèrent  son  père,  un  fermier  pas  trop  for- 
tuné et  grand  amateur  de  musique,  à  laisser  l'intelligent  garçon  suivre  la  voie  à  laquelle  il  sem- 
blait prédestiné. 

Reçu  à  l'Ecole  d'orgue  de  Prague,  Dvorak  se  livra  à  l'étude  avec  une  vraie  passion.  Pour  sub- 
sister, il  joua  pendant  quelque  temps  du  violon  dans  un  orchestre  de  la  ville,  et  passa  ensuite  à 
l'orchestre  du  théâtre  tchèque,  auquel  il  resta  attaché  en  qualité  de  simple  violoniste  jusqu'en 
1B73. 

On  savait  que  le  fougueux  jeune  homme,  dont  le  cerveau  roulait  de  grands  projets,  ne  se  lassait 
pas  d'écrire  partitions  sur  partitions  ;  mainte  composition  de  lui  eut  même  l'honneur  d'être  in- 
terprétée devant  le  public  ;mais  celui-ci  restait  sur  la  réserve,  ne  goûtant  que  médiocrement  les 
prémices  du  jeune  artiste. 

Ce  ne  fut  donc  qu'en  1873  1"^  Dvorak  remporta  le  premier  succès  de  bon  aloi  avec  son  Hymne 
pour  grand  chœur.  Le  renom  de  Dvorak  ne  dépassa  cependant  les  frontières  que  deux  années 
après,  lorsque,  sur  un  mot  du  célèbre  symphoniste  Brahms,  N.  Simrock,  grand  éditeur  de  Berlin, 
consentit  à  publier  ses  Duos  moraves,  suivis  en  1878  de  Danses  slaves  qui  firent  la  fortune  du 
maître.  C'est  depuis  lors,  en  effet,  qu'il  ne  cessa  plus  d'être  sollicité  par  les  éditeurs  de  mu- 
sique. 

Comme  il  avait  plusieurs  symphonies  et  autres  compositions  toutes  prêtes,  il  put  aussitôt  s'exé- 
cuter et  étonner  le  monde  musical  par  sa  prodigieuse  fécondité.  Ses  premières  œuvres  lyriques 
étaient  :  Le  Roi  et  le  Charbonnier,  les  Têtus,  Vanda,e.l  le.  Malin  Paysan;  affermi  par  1  expérience, 
il  écrivit  plus  tard  les  grands  opéras  Dimitri  et  Jacobin.  Nommé,  en  1892,  directeur  du  Conser- 
vatoire national  de  New-York,  il  composa  en  Amérique  trois  grandes  ouvertures  :  Dans  la  Na- 
ture, le  Carnaval,  et  Othello,  la  symphonie  en  mi  mineur  du  Nouveau  Monde  et  un  Concerto  de 
violoncelle.  De  retour  à  Prague  (1895),  il  enseigne  la  composition  au  Conservatoire  de  Prague. 
Il  donna  plusieurs  poèmes  symphoniques,  comme  VOndine,  la  Sorcière,  le  Rouet  doré,  le  Pigeon- 
neau et  le  Chant  héroïque,  puis  les  opéras  le  Diable  et  la  Luronne,  et  la  Naïade,  qui  obtinrent  un 
brillant  succès. 

Estimé,  recherché,  admiré,  il  fat  appelé,  peu  avant  d'avoir  achevé  sa  soixantième  année,  à  la 
Chambre  Haute.  Directeur  du  Conservatoire  de  Prague,  Docteur  honoraire  des  Universités  de 
Cambridge  et  de  Prague,  il  reçut,  en  1889,  l'Ordre  de  la  Couronne  de  fer,  et  en  1898  la  grande 
médaille  pour  les  Arts  et  les  Sciences. 
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en  ré  mineur  (n°  70),  où  Dvorak  s'élève  au   pathétique,  chantant  les  luttes   hé- 
roïques de  sa  patrie. 

Cette  joie  claironnante  qui  traverse  les  symphonies  de  Dvorak  fait  aussi  un 
des  traits  caractéristiques  de  ses  autres  compositions  qui  se  rapprochent  de  la 
symphonie,  comme  ses  trois  ouvertures,  Dans  la  Nature,  le  Carnaval,  Othello,  sa 
symphonie  le  Nouveau  Monde  et  ses  poèmes  symphoniques  :  iOndine,  la  Sor- 
cière, le  Rouet  doré,  le  Pii^eonneau  (i)  et  le  Chant  héroïque. 

Maître  dans  l'art  de  l'orchestration  moderne,  il  manie  le  contrepoint  comme 
pas  un,  se  plaît  de  temps  en  temps  à  écrire  de  la  musique  pour  la  vue,  et  se  joue 
dans  les  formes  et  les  styles  avec  une  aisance  et  un  brio  inouïs. 

Cette  grande  supériorité  dont  Dvorak  fait  montre  dans  la  symphonie  et  dans 
la  musique  de  chambre  a  fait  un  peu  tort  à  ses  compositions  dramatiques,  qui  n'ont 
jamais  connu  de  succès  franc,  absolu.  Il  est  vrai  que  sur  ce  terrain  il  se  rencon- 
trait avec  un  rival  redoutable  :  Smetana,  le  génial  créateur  du  drame  musical 
tchèque. 

Dieu  sait  pourtant  s'il  s'est  appliqué  à  l'emporter  aussi  dans  le  genre  drama- 
tique, à  preuve  l'opiniâtreté  qu'il  mettait  à  remanier  ses  partitions.  Son  premiei 
opéra,  le  Roi  et  le  Charbonnier,  a  été  trois  fois  repris  d'un  bout  à  l'autre.  Il  en  a 
fait  de  même  pour  son  Dimitii  et  son  Jacobin,  grands  opéras  dont  il  s'ingéniait  à 
relever  l'expression  dramatique. 

Si  le  grand  genre  lui  a  causé  quelques  désillusions,  hâtons-nous  de  dire  qu'il 
a  eu  beaucoup  plus  de  succès  dans  l'opéra  comique.  Ses  Têtus  et  son  Malin 
Paysan  tiennent  bonne  place  à  côté  de  la  Fiancée  vendue  de  Smetana. 

Les  deux  dernières  créations  de  Dvorak,  le  Diable  et  la  Liironne  et  la  Naïade, 
qui  obtinrent  un  réel  succès  auprès  du  public,  se  placent  à  part,  et  marquent  une 
nouvelle  étape  dans  l'évolution  du  maître. 

Attentif  aux  progrès  que  la  musique  dramatique  a  faits  ces  temps  derniers, 
Dvorak  s'est  modernisé,  en  ce  sens  qu'il  a  renoncé  à  l'ancienne  forme  de  l'opéra 
divisé  en  airs,  duos  et  ensembles,  sans  cependant  aller  jusqu'à  étouffer,  comme 
tant  d'imitateurs  de  Wagner,  la  mélodie  du  chant. 

Il  eut  l'heureuse  idée  de  choisir  le  conte  qui,  exempt  par  sa  nature  même  de 
grandes  scènes  dramatiques,  laisse  au  compositeur  entière  liberté  de  suivre  le  fil 
de  ses  inspirations  lyriques.  Le  reproche  que  la  critique  fait  à  la  plupart  des  ou- 
vrages dramatiques  de  Dvorak,  c'est  de  ne -pas  accuser  assez  les  traits  caractéris- 
tiques des  personnages  mis  sur  la  scène.  Le  lyrisme  dont  toutes  les  compositions 
de  Dvorak  portent  une  si  forte  empreinte  domine  dans  ses  Chants.  Les  princi- 
pales sources  où  il  puise  ses  inspirations  sont  les  chants  populaires  tchèques  et 
moraves.  Il  s'est  attaché  à  ces  humbles  thèmes  nationaux,  sortis  de  l'âme  du 
peuple,  et  après  s'être  pénétré  de  leur  esprit  il  en  a  fait^  en  les  harmonisant  à  sa 
façon,  de  véritables  bijoux  d'art.  C'est  sous  la  forme  de  cette  ingénieuse  et  très 
heureuse  adaptation  qu'il  présenta  au  public  ses  Duos  moraves,  qui  eurent  tous 
les  suffrages  des  pays  slaves  et  charmèrent  même  l'étranger.  Il  applique  le  même 
procédé  et  respecte  avec  autant  de  piété  les  motifs,  les  rythmes  et  le  caractère 
original  du  chant  national  dans  un  style  plus  élevé,  celui  de  la  symphonie,  dans 
lequel  il  composa  ses  Danses  slaves,  suivies  dQ]Sonates  et  de  Rhapsodies  slaves. 

(i)  Les  titres  et  les  canevas   de  ces   compositions   sont  empruntés  aux  poésies    légendaires    de 
I.  Erben. 
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Chantre  enthousiaste  de  la  nature,  il  en  célèbre  la  majestueuse  beauté  dans 
ses   chœurs  :   la  Siimava,  Dans  la  Nature  et  le  Chant  solennel. 

Mais  où  il  mit  le  meilleur  de  son  cœur  et  de  son  intense  lyrisme,  c'est  dans  la 
musique  sacrée.  Son  Hymne,  son  Stabat,  le  Chant  biblique,  \t  Psaume,  la  Messe 
de  Requiem  et  son  dernier  oratorio,  Sainte  Loudmila,  sont  des  compositions  de 
haute  inspiration  qui  ne  pouvaient  être  conçues  que  par  l'esprit  pieux  d'un  fer- 
vent croyant  dont  Tâme  émue  pleine  d'une  foi  ardente,  s'envole  vers  l'infini. 

Ici  il  est  vraiment  un  musicien  universel,  égal  aux  plus  élevés.  On  a  de  lui 
aussi  force  pièces  de  piano  de  réelle  valeur  ;  mais,  par  rapport  à  sesgrandes  com- 
positions, ces  bluettes,  si  gracieuses  et  si  bien  écloses  fussent-elles,  ne  peuvent 
ajouter  à  la  réputation  du  maître. 

Ce  sont,  pour  la  plupart,  des  pensées  lestement  esquissées  qui  ont  trouvé  leur 
développement  dans  des  compositions  plus  imposantes  ou  des  réductions  de 
ces  dernières.  Font  exception  cependant  :  le  Concerto  de  piano  (n°  33),  les  Lé- 
gendes, la  Suite  des  Danses  slaves  et  les  Humoresques  [n°    loi). 

Il  se  trouve  qu'il  y  a  entre  lui  et  le  grand  symphoniste  français  Berlioz  ce  trait 
commun  que  chacune  de  ses  pensées  à  peine  éclose  paraît  spontanément  or- 
chestrée et  dramatisée,  ce  qui  fait  qu'en  écoutant  les  compositions  que  Dvorak 
a  écrites  pour  piano,  on  a  comme  1  avant-goût  de  leur  interprétation  orches- 
trale. 

En  résumé,  on  peut  dire  que,  s'étant  affirmé  de  toutes  les  façons,  et  qu'ayant 
écrit,  dans  chacun  des  genres  où  il  s'est  essayé,  des  pages  qui  eussent  suffi  à 
assurer  sa  réputation  de  grand  musicien,  il  atteint  l'apogée  dans  la  musique  pure, 
où  son  génie,  n'étant  plus  gêné  par  le  verbe,  peut  s'élever  et  évoluer  librement 
dans  des  sphères- magiques  de  mélodies,  de  rythmes  et  d'harmonies. 

L'impartialité  nous  impose  d'avouer  qu'au  cours  de  sa  carrière  de  composi- 
teur il  n'a  pu  se  défendre  de  diverses  influences  du  dehors.  Ce  "furent  tantôt  les 
brillants  modèles  de  la  musique  classique,  tantôt  la  vogue  des  œuvres  de  Wa- 
gner, de  Liszt  ou  de  Brahms  qui  influèrent  dans  une  certaine  mesure  sur  les 
conceptions  du  maître  tchèque,  sans  avoir  cependant  entravé  l'essor  de  son 
individualité  artistique. 

Sur  la  fin  de  sa  vie,  maître  de  son  grand  talent  si  souple  et  si  divers,    l'esprit 
ouvert  aux  idées  modernes,  il  s'est   appliqué  à  ciseler  consciencieusement  cha- 
cune de  ses  nouvelles  compositions,  dont  il  n'est  pas  téméraire  de  dire   qu'elles  , 
se  rapprochent  par  la  simplicité   des  moyens  et  leur  facture  thématique  des  plus 
beaux  modèles  classiques. 

On  y  trouve  à  la  fois  la  pureté  et  la  belle  ordonnance  de  la  phrase  musicale, 
la  clarté  et  la  simplicité  de  l'expression  et  l'intensité  de  l'expansion,  qualités  que 
Dvorak  s'est  appropriées  par  l'étude  consciencieuse  des  anciens  maîtres  et  qu'il 
met  en  pleine  valeur  grâce  aux  ressources  que  lui  offre  l'instrumentation  mo- 
derne. 

La  tendance  marquée  chez  Dvorak  de  dégager  le  drame  du  fatras  de  l'opéra 
d'antan  et  de  sacrifier  au  culte  du  progrès  n'est  pas,  comme  on  pourrait  penser, 
une  concession  qu'il  s'est  résigné  à  faire  au  goût  du  jour,  mais  bien  le  résultat  de 
mûres  réflexions  d'un  artiste  qui,  porté  par  le  désir  de  marcher  toujours  de  l'a- 
vant, a  vu  s'élargir  devant  lui  les  perspectives  de  son  art. 

Henri   Hantich. 
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((  Alceste  »,  de  Gluck,  à  TOpéra-Coniique. 

Alccstc  conscnl  à  mourir  à  la  place  de  sun  maii  y\dmclc,  et  se  voit  recompensée  de  son  dévoue- 
ment par  Hercule  (ou  Alcide),  qui  l'arrache  aux  Enfers.  Ce  sujet  où  se  trouve  exalté,  comme  dans 
Fidelio,  l'amour  conjugal,  a  séduit  beaucoup  de  compositeurs.  A  la  suite  de  la  tragédie  lyrique 
d'Euripide,  on  peut  citer  :  Alceste  ouïe  triomphe  d' Alcide,  de  Lulli  (Paris,  167.^,  livret  vdc  Qui- 
nault)  ;  r.l/fes/e  de  Strungk  (Hambourg,  1680),  celle  de  Schurmann  (ibid.,  1719),  cellede  Lampu- 
gnani  (Londres,  1745),  celle  de  Gluck  (Vienne,  26  déc.  1767,  livret  de  Calzabigi,  traduction 
française  de  du  RoUet,  exécution  à  Pans  le  j-j  janv.  1776),  celle  de  Sciiweizer  (^  1773,  à  Weimar, 
livret  de  Wieland),  celle  de  Gresnick  (Londres,  1786),  celle  de  Draghi  (Vienne,  1799);  VAdineto 
de  Handel  (Londres,   1727);  sans  parler  d'une  cantate  dramatique  de  Donizetti,  etc. 

Après  les  belles  représentations  dfphioéiiie  en  Tauride,  l'Opcra-Comique 
clôt  dig-nement  sa  saison  par  une  magistrale  reprise  de  V Alceste^  de  Gluck,  que 
nous  ne  connaissions  plus  que  par  des  fragments  interprétés  dans  les  concerts. 
Le  succès  a  été  considérable.  On  aurait  pu  craindre  qu'après  l'effet  si  saisis- 
sant du  I'-"''  acte,  d'une  beauté  si  achevée,  si  dramatique,  avec  ses  airs  fameux  : 
«Non,  ce  n'est  pas  un  sacrifice  !  »,  «  Divinités  du  Styx  !  »  ..  les  deux  autres  ne 
paraissent  un  peu  ternes.  Il  n'en  a  rien  été,  et  l'émotion  provoquée  par  les  pre- 
miers accents  d'Alceste  s'est  soutenue  jusqu'à  la  fin,  à  travers  les  belles  scènes 
de  tendresse  conjugale  du  2"  et  du  3c  acte. 

Le  rôle  d'Alceste  avait  été  confié  à  M'"t!  p  Litvinne.  Il  a  été  supérieurement 
tenu.  L'ampleur  et  la  beauté  de  sa  voix,  ses  accents  si  pathétiques,  ses  poses 
sculpturales  ont  été  l'objet  d'une  ovation  continue.  Avec  sa  voix  chaude,  son 
beau  style,  M.  Beyle,  chargé  du  rôle  d'Admète,  s'est  montré  le  digne  partenaire 
de  M""=   Litvinne. 

Dans  cette  lutte  si  émouvante  qui  remplit  le  2"  acte  et  se  poursuit,  au  3c,  à  la 
porte  des  Enfers,  il  a  obtenu  à  côté  d'elle  le  plus  vif  succès.  M.  Dufranne  prê- 
tait sa  voix  nette,  mordante,  bien  posée,  au  rôle  du  grand  prêtre.  Il  a  remar- 
quablement interprété  la  belle  scène  du  P'"  acte  :«  Déjà  la  mort  s'apprête...  »  Les 
rôles  d'Evandre,  d'Hercule,  de  Caron,  très  bien  tenus  par  MM.  Carbonne,  Allard 
et  Guillamat,  complétaient  un  ensemble   tout  à  fait  remarquable. 

La  mise  en  scène,  ce  qui  n'étonnera  pas  de  la  part  de  M.  A.  Carré,  avait  été 
particulièrement  soignée.  Les  différentes  parties  du  drame,  devant  le  palais 
d'Admète,  dans  le  temple  d'Apollon,  aux  portes  des  Enfers,  se  déroulent  dans  le 
cadre  de  riches  décors  d'un  beau  caractère  antique. 

De  gracieuses  évolutions  accompagnent  et  soutiennent  le  rythme  de  la  marche 
religieuse  du  I""^"  acte  et,  au  3^  tableau,  des  danses  grecques,  heureusement  re- 
constituées, ont  été  particulièrement  goûtées.  Enfin  les  chœurs,  dont  le  rôle  est 
important  dans  l'œuvre  de  Gluck,  si  expressifs  et  si  variés,  avec  les  voix  fraîches 
de  leurs  coryphées,  ont  eu  leur  part  du  succès.  Citons  notamment  un  chœur 
avec  accompagnement  de  pizzicati.  —  L'orchestre,  sous  l'habile  direction  de 
M.  Luigini,  a  donné  la  plus  juste  interprétation  de  cette  grande  œuvre.  On  a 
vivement  applaudi,  avec  l'Ouverture,  la  belle  Marche  religieuse  et  un  air  de 
flûte  dans  le  ballet. 

L.  G. 
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L'Enseignement  du  chant   et  les  méthodes. 


Dans  un  précédent  article  sur  le 
chant  et  les  méthodes  (i),  nous 
avons  remarqué  que  la  plupart  des 
méthodes,  anciennes  et  nouvelles, 
différaient  entre  elles  sur  les  points 
essentiels  de  l'enseignement  :  res- 
piration, mise  de  voix,  registres, 
timbres,  etc.,  et  que,  par  consé- 
quent, l'enseignement  manquait 
d'unité  à  tous  les  degrés  de  l'échelle 
musicale,  tandis  que  le  mécanisme 
vocal  était  livré  à  une  variété  d'in- 
terprétation sans  limites. 

Or,  ce  mécanisme  humain  a  ses 
lois  générales,  comme  tous  les 
mécanismes  ;  et  les  exceptions  in- 
dividuelles confirment  la  règle,  là 
comme  ailleurs.  Grâce  au  miroir 
magique  dont  Garcia  fut  le  propa- 
gateur, la  science  intervient  enfin, 
non  seulement  pour  les  médecins 
dans  l'art  de  guérir,  mais  encore 
pour  guider  les  artistes  dans  l'art 
de  nous  faire  oublier  par  leurs 
accents  les  tristesses  de  la  vie.  Grâce  à  l'observation  des  lois  physiologiques, 
une  doctrine  nouvelle  va  surgir,  fondée  sur  les  faits  ;  et,  chose  étrange,  cette 
doctrine  ne  donnera  lieu  à  aucune  controverse,  et  ne  pourra  succomber  que 
devant  un  progrès  nouveau. 

La  science  vocale  n'empiétera  pas  sur  le  domaine  des  méthodes  ;  elle  les 
dominera  :  parce  que  la  vérité  s'impose,  même  à  ceux  qui  refusent  d'entendre. 
Examinons  la  première  méthode  officielle  en  France,  celle  du  Conservatoire. 
Elle  date  du  23  nivôse  an  XI  de  la  première  République  et  fut  inspirée  parle 
chanteur  Bernardo  Mengozzi,  membre  du  Conservatoire,  qui  mourut  avant  l'a- 
doption de  son  œuvre.  Garât,  Cherubini,  Méhul,  faisaient  partie  de  la  com- 
mission, dans  la  mise  au  point  de  cette  méthode  ;  Sarrette,  comme  Directeur  du 
Conservatoire,  signa  son  acte  de  naissance  et  la  donna  comme  base  à  l'ensei- 
gnement du  chant  au  Conservatoire,  c'est-à-dire  dans  toute  la  France. 

Un  fait  me  frappe  :  c'est  qu'il  y  a  plus  de  cent  ans,  une  commission  tra- 
vaillait à  unifier  les  méthodes,  à  donner  une  base  à  l'enseignement,  à  réunir 
en  un  seul  faisceau  les  connaissances  scientifiques  acquises  au  siècle  dernier. 
L'exemple  serait  bon  à  suivre,  nous  l'avons  trop  oublié  ;  car  la  méthode  du 
Conservatoire  n'a  pas  été  revisée,  et  ses  errements,  naturels  en  l'an  XI,  sont 
incompréhensibles  aujourd'hui. 


1)   Revue  musicale,    15    mai    1904. 
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La  méthode  du  Conservatoire  nous  donne  encore  un  exemple  précieux  en 
s'occupant,dès  le  début,  du  mécanisme  vocal  et  de  la  respiration. Voici  ce  qu'elle 
dit  de  la  respiration  :  ((  On  ne  saurait  trop  recommander  aux  élèves  de  s'occu- 
((  per  de  la  respiration  ;  elle  est  tout  pour  le  chant.  » 

Cette  pensée  est  excellente,  mais  la  théorie  respiratoire  qui  la  commente  est 
singulière  ou  pour  le  moins  mal  expliquée. 

Je  cite  ;  «  Quand  on  respire  pour  parler  ou  pour  renouveler  simplement  l'air 
((  des  poumons,  le  premier  mouvement  est  celui  de  l'aspiration  ;  alors  le  ventre 
((  se  gonfle  et  sa  partie  supérieure  s'avance  un  peu  ;  ensuite  il  s'affaisse,  c'est 
«  le  second  mouvement,  celui  de  l'expiration  :  ces  deux  mouvements  s'opèrent 
((   lentement  lorsque  le  corps  est  dans  son  état  naturel. 

((  Au  contraire,  dans  l'action  de  respirer  pour  chanter  en  aspirant,  il  faut 
«  aplatir  le  ventre  et  le  faire  remonter  avec  promptitude  en  gonflant  et  en 
((   avançant  la  poitrine.  )) 

Dans  le  premier  paragraphe,  l'auteur  nous  décrit  la  respiration  diaphragma- 
tique,  qui  est  parfaitement  a^^/îcaè/e  azi  chant  comme  à  la  parole  ou  au  simple 
renouvellement  de  Vair^  avec  des  différences  de  rythme  au  second  temps  respira- 
toire surtout. 

L'affaissement  du  ventre  recommandé  au  second  paragraphe  est  troublant. 
Je  suppose  cependant  qu'il  s'agit  de  la  respiration  c/avîci</aîVe,  qui  actuellement  a 
peu  de  défenseurs,  et  pour  cause.  Si  la  respiration  est  tout  dans  le  chant,  il  serait 
bien  nécessaire  de  fixer  nettement  les  termes  qui  servent  de  phases  aux  malheu- 
reuses élèves  depuis  plus  de  cent  ans. 

L'école  italienne  des  Porpora  et  autres  pratiquait  probablement  la  respi- 
ration diaphragmatique  combinée  avec  le  type  latéral  dans  les  grandes  inspira- 
tions. Je  cite  encore  une  théorie  un  peu  plus  que  vague  à  propos  de  l'émission  du 
son  :  ((  Si  l'émission  ne  se  fait  pas  avec  promptitude,  il  devient  guttural  ;  si  le  son 
((  est  trop  forcé  vers  la  tête,  il  devient  nasal.  » 

On  se  demande  avec  étonnement  ce  que  vient  faire  la  promptitude  à  l'émission 
gutturale,  qui  dépend  de  causes  matérielles  très  déterminées,  et  de  quoi  la  tête  se 
mêle,  au  lieu  de  laisser  le  voile  du  palais  faire  son  office  particulier  quant  au  son 
nasal.  Sur  la  question  des  registres  (i),  la  méthode  part  de  l'effet  et  néglige  la 
cause;  elle  signale  la  résonance  de  la  voix  de  tête  ou  de  fausset  dans  les  sinus 
frontaux  et  les  fosses  nasales,  mais  ne  donne  pas  le  mécanisme  de  cette  voix,  ce 
qui  du  reste  n"a  rien  d'étonnant  à  l'époque  où  la  méthode  fut  composée.  En  fait 
de  vocalisation,  l'auteur  ou  les  auteurs  ne  l'admettent  que  sur  les  voyelles  a  et  e. 
Si  la  vocalisation  est  une  bonne  chose  en  elle-même,  ce  dont  je  doute,  elle  doit 
s'exercer  sur  toutes  les  voyelles,  surtout  sur  les  moins  favorables  au  son  pour  les 
perfectionner. 

A  signaler  un  bon  chapitre  à  propos  de  la  mue  de  la  voix  et  de  la  position  de 
l  élève  pendant  les  exercices  de  chant.  Des  données  justes  sur  le  coup  de  glotte 
qui  portait  alors  modestement  le  nom  de  coup  de  gosier  ;  on  se  contentait  : 
((  d  attaquer  le  son  franc  et  juste,  sans  préparer  et  sans  arriver  à  ce  son  par 
«  aucune  traînée...  le  son  doit  être  exécuté  de  manière  à  ne  point  faire  entendre 
((  de  coup  de  gosier.  )) 

Voilà  qui  est  net,  trop  net  peut-être.    Nous  emprunterons  plus  tard  quelques 

(i)  La  méthode  reconnaît  3  registres  aux  soprani  et  2  aux  autres  voix. 
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détails  au  D'"  Mandl  pour  nous  éclairer  sur  ce  fameux  coup  de  glotte  dont  il  feut 
user  et  non  pas  abuser.  Dans  l'air  de  la  Reine  de  la  nuit  de  la  Flûte  enchantée  de 
Mozart,  par  exemple,  il  est  justifié: 
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Ici  la  nécessité  de  jeter  la  note,  et  de  1  isoler  du  son  qui  précède  et  du  son  qui 
suit,  autorise,  d'après  moi,  le  coup  de  glotte  qui  est  une  fermeture  Y>^ViS  prononcée 
de  la  glotte  avec  petite  explosion  d'air. 

La  méthode  du  Conservatoire  déclare  qu'il  n'existe  pas  de  règles  propres  à 
déterminer  1  action  des  organes  dans  l'exécution  du  trille.  Cependant  elle  proscrit 
avec  raison  le  martèlement  sur  la  même  note  et  avec  moins  de  justesse  l'étude 
du  trille  par  intervalles  autres  que  le  ton  ou  le  demi-ton.  La  recommandation 
de  ne  remuer  ni  la  langue,  ni  les  lèvres,  ni  le  menton,  en  exécutant  le  trille,  a  une 
certaine  importance,  parce  qu'elle  détermine  presque  le  lieu  d'élection  du  trille 
par  l'immobilité  imposée  à  toutes  les  parties  désignées  ci-dessus.  On  conseille 
également  d'enfler  et  de  diminuer  les  sons  du  trille.  Il  faudrait  ajouter  que  cette 
progression  doit  être  faite  en  c/e;';n'er /îVii,  puisque  c'est  une  difficulté  ajoutée  à 
celle  du  trille. 

Le  chapitre  qui  traite  an  phrasé  est  juste,  mais  incomplet;  celui  qui  traite  de 
la  prononciation,  du  grasseyement  pdiV  exemple,  laisse  à  désirer.  L'auteur,  d'autre 
part,  saisit  le  rapport  qui  existe  entre  l'articulation  et  l'expression;  mais,  tout  en 
désignant  l'effet,  il  ne  donne  pas  la  raison  des  causes  ;  ce  n'est  pas  méthodique. 

Le  cantabile,  que  l'auteur  de  la  méthode  affectionne  particulièrement  et  qu'il 
appelle  le  nec  plus  ultra  du  chant,  en  se  plaignant  que  le  genre  en  soit  négligé, 
contient  d'après  lui  tout  ce  que  l'on  peut  demander  à  un  bon  chanteur  ;  respi- 
ration, mise  de  voix,  exécution  délicate  des  traits,  moelleux  du  portamento; 
élégance,  légèreté,  expression.  Voilà  bien  des  qualités  qui  ne  trouveront  plus 
beaucoup  leur  application,  car  les  cantabile  sont  moins  en  vogue,  mais  qui  pour- 
raient s'affirmer,  si  l'on  remplaçait  pour  l'élève  les  fastidieuses  vocalises  par  des 
cantabile  de  Gluck,  Piccini,  ou  autres  auteurs  plus  modernes.  La  chanson  de 
l'aiguille  des  Noces  de  Jeannette  est  un  charmant  cantabile.  La  question  du 
portamento  est  fort  bien  traitée  dans  la  méthode  du  Conservatoire. 

En  résumé,  cette  méthode  manque  de  précision,  de  données  positives  dans  la 
partie  scientifique,  de  gradation  dans  certains  exercices  (mise  de  voix,  trille  gra- 
dués dès  le  début).  Elle  donne  des  règles  insuffisantes  sur  le  mécanisme  des 
registres,  admet  les  vocalises  et,  ce  qui  aggrave  la  chose,  sur  deux  voyelles  seu- 
lement ;  donne  peu  de  règles  pour  l'expression  dans  ses  rapports  avec  le  méca- 
nisme musical  ;  en  revanche,  la  méthode  donne  les  conseils  les  plus  sages  à 
propos  de  la  mue  de  la  voix,  du  cantabile.,  du  portamento  et  surtout  à  propos  des 
connaissances  harmoniques  et  littéraires  qu'un  chanteur  doit   avoir: 
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Voi,  chc  sa-       pe-te,    che  cosa    c  a-  mor         don-ne    ve-    de-     te. 
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s'io  l'ho  nel    cor?       don- ne  ve-    de-      te,        s'io  l'ho      nel        cor? 


Pour  bien  chanter  cette  période,  il  faut  se  rendre  compte  que  la  conclusion  est 
à  la  douzième  mesure  seulement. 

Le  chanteur  a  donc  grand  intérêt  à  avoir  des  notions  d'harmonie  pour  bien 
phrasei\  mais  il  ne  doit  pas  user  de  ses  connaissances  pour  changer  le  textci 
sous  prétexte  de  fioritures. 

Remaniée,  cette  œuvre  très  honnêteet  très  sérieuse  rendrait  encore  de  grands 
services.  Telle  qu'elle  est,  mêlée  d'idées  fausses,  elle  peut  induire  les  chanteurs 
en  erreur,  ou  les  rejeter  à  cent  ans  en  arrière.  Il  est  vrai  que  les  méthodes  de 
chant  sont  un  peu  comme  la  Belle  au  bois  dormant:  elles  se  réveillent  au  bout 
de  cent  ans,  plus  jeunes  que  leurs  petites-filles  ! 

Nous  aurons  à  examiner  plus  tard  si  la  méthode  des  méthodes  n'existe  pas 
virtuellement  à  notre  époque,  si  ses  feuillets  épars  chez  cinquante  bons  auteurs 
ne  s'envolent  pas  au  vent  de  l'indifférence.  Chaque  méthode  contient  ou  peut 
contenir  une  perle.  Toutes  ces  perles  réunies  formeraient  à  nos  chanteurs  et 
surtout  à  nos  chanteuses  le  plus  merveilleux  collier,  à  condition  que  ce  collier 
soit  enchâssé  dans  1  or  pur  de  la  science  et  fermé  par  l'émeraude  sans  pareille  de 
la  vérité. 

Alix  Lenoel-Zevort. 


La  musique  de  danse  au  moyen  âge. 

Une  ((  estampida  »  de  Rambaut  de  Vaqueiras 

Il  y  a  dans  notre  musique  française  du  moyen  âge,  encore  si  imparfaitement 
connue  malgré  les  beaux  travaux  de  De  Coussemaker,  deux  chapitres  sur  les- 
quels nous  sommes,  faute  de  documents  précis,  particulièrement  dépourvus  :  la 
musique  instrumentale  et  la  musique  de  danse. 

En  ce  qui  concerne  les  instruments  de  musique  du  moyen  âge,  nous  connais- 
sons des  noms,  qui  nous  ont  été  conservés  par  les  textes  littéraires  et  dont  la 
nomenclature  ne  laisse  point  d'être  abondante  ;  nous  avons  dans  les  miniatures 
des  manuscrits,  dans  les  parties  sculptées  des  cathédrales  et  dans  bien  d'autres 
lieux,  des  représentations  figurées  de  ces  mêmes  instruments.  Mais  il  arrive  sou- 
vent qu'on  a  quelque  peine  à  identifier  les  noms  avec  les  instruments,  et  quand 
on  y  est  parvenu,  c'est  à  peu  près  tout  le  résultat  que  l'on  puisse  espérer,  car 
nous  ne  connaissons  aucun  texte  de  musique  instrumentale  pour  le  xii^  et 
le  xni^  siècle,  et  nous  ignorons  tout  du  timbre  et  de  l'accord  des  instruments  : 
bref,  nous  les  voyons  et  nous  ne  les  entendons  pas. 
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Même  insuffisance  de  renseignements,  même  pauvreté,  quand  il  s'agit  de  la 
danse  au  moyen  âge.  Des  sources  indirectes  nous  permettent  quelques  aperçus 
sur  ce  qu'on  appelle  communément  les  caroles,  terme  dont  l'étymologie  est  elle- 
même  inconnue.  Pourtant  on  peut  supposer,  d'après  les  rares  indications  que 
nous  fournissent  des  textes  comme  le  poème  de  Guillaume  de  Dole  (i),  la  Cour 
de  Paradis^  les  Tournois  de  Chauvenci^  comme  les  fragments  lyriques  con- 
servés dans  les  livres  de  Wolf  (2)  et  de  M.  A.  Jeanroy  {3),  que  les  danses  du 
moyen  âge  devaient  être  une  suite  de  mouvements  lents,  trois  pas  sans  doute  de 
droite  à  gauche,  exécutés  par  les  danseurs  qui  se  tiennent  par  la  main  (4).  Mais 
que  dansait-on  ?  Sur  quelle  musiqae  dansait-on  ?  Voilà  ce  qu'il  serait  intéres- 
sant de  savoir  et  ce  que  nous  ne  savons  pas. 

Peut-être  pourtant  le  texte  que  nous  publions  ici  va-t-il  nous  fournir 
quelques  indications.  Cette  chanson  d'un  troubadour  provençal  aurait  peut-être 
passé  sans  attirer  notre  curiosité,  si,  d'aventure,  elle  n'avait  eu  une  histoire,  ce 
qui  est  rare,  ce  qui  est  même,  croyons-nous,  un  cas  unique.  Le  poète  Rambaut  de 
'Vaqueiras  (1180-1207)  était,  au  dire  de  ses  biographes,  fils  d'un  pauvre  chevalier 
du  château  de  Vaqueiras  (5)  qui  avait  nom  Peirol,  et  qui  passait  pour  fou  (6). 
Après  avoir  été  au  service  du  prince  d'Orange,  Guillaume  des  Baux,  sans 
doute  comme  jongleur,  Rambaut  s'en  fut  à  la  cour  de  Boniface  II  de  Montferrat, 
où,  pour  son  malheur,  il  s'énamoura  de  la  sœur  du  marquis,  madame  Béatrice, 
qui  était  mariée  au  seigneur  de  Savone.  Elle  l'aima,  ils  s'aimèrent  d'un  de  ces 
amours  qui  se  traduisent  en  chansons  pour  la  postérité,  et  tout  allait  au  mieux 
du  monde,  quand  le  bonheur  des  amants  suscita  l'envie  des  losengiers,  ces  mau- 
vaises langues  de  la  littérature  médiévale,  qui  s'en  furent  dire  à  madame  Béa- 
trice: ((  Qui  es  aquest  Raimbautz  de  Vaqueiras?  Si  tôt  lo  marques  l'a  fait  cavalier, 
sapchatz  que  non  vos  es  onors  ni  a  vos  ni  al  marques.  —  Quel  est  donc  ce 
Rambaut  de  Vaqueiras  ?  Quoique  le  marquis  votre  frère  ait  fait  de  lui  un  che- 
valier, sachez,  Madame,  qu'il  n'est  un  honneur  ni  pour  le  marquis,  ni  pour 
vous.  »  —  Comme,  au  moyen  âge,  la  discrétion  était  la  première  règle  de  l'amour 
courtois,  madame  Béatrice  crut  que  Rambaut  s'était  vanté  et  s'en  offusqua  :  le 
galant  jongleur  eut  son  congé.  Alors,  adieu,  chansons  !  adieu,  belles  nuits  d'a- 
mour !  Rambaut  est  devenu  taciturne  et  muet. 

Ici,  un  des  plus  anciens  manuscrits  qui  nous  aient  conservé  la  biographie  de 
notre  poète  (7)  raconte  l'épisode  suivant.  En  ce  temps  vinrent  à  la  cour  du  mar- 
quis deux  jongleurs  de  France,  qui  savaient  bien  jouer  de  la  viole.  Et  un  jour, 
ils  jouèrent   sur  leurs  instruments  une  estampida^  qui  plut  fort  au  marquis,  aux 

(i)  Le  Roman  de  la  Rose  ou  de  Guillaume  de  Dole,  publié  d'après  le  manuscrit  du  Vatican,  par 
G.  Servois,  dans  \a  Société  des  anciens  textes  français.  —  Paris,  1893,  in-B". 

(2)  Wolf  (Ferd.),   Uber  Die  Lais,  Sequenzen  und  Leiche.  —  Heidelberg,   1841,  in-8°. 

(3)  Jeanroy  (Alfred),  les  Origines  de  la  poésie  lyrique  en  France  au  moyen  âge.  —  Paris,  1889, 
in-B". 

(4)  Gaston  Paris,  les  Origines  de  la  poésie  lyrique  en  Fiance  (art.  du  Journal  des  Savants, 
1892). 

(5)  Département  de  Vaucluse,  arrondissement  d'Orange,  canton  de  Beaumes. 

6)  Les  biographies  des  Troubadours  en  langue  provençale,  publiées  par  Camille  Chabaneau 
(E.xtrait  du  tome  X  de  l'Histoire  générale  du  Languedoc).  —  Toulouse,  1885,  in-4".  —  On  a  con- 
servé de  Rambaut  de  Vaqueiras  environ  trente  cinq  pièces  lyriques  de  genres  variés  et  trois 
épîtres  au  marquis  de  Montferrat.  Cf.  pour  la  bibliographie,  l'appendice  à  la  publication  de 
Chabaneau. 

(7)  Ms.  P.  de  l'éd.  Chabaneau.  Bibl  Laurentienne  Pluteus  XLI,  n"  42,  à  Florence. 
xiv"  siècle. 
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chevaliers  et  aux  dames.  Et  sire  Rambaut  en  manifesta  si  peu  de  joie  que  le  mar- 
quis s'en  aperçut.  «  Eh  quoi  !  seigneur  Rambaut,  lui  dit-il,  que  ne  chantez-vous, 
que  n'êtes-vous  plus  joyeux,  quand  voici  un  bel  air  de  viole  et  près  de  vous  aussi 
belle  dame  que  ma  sœur,  qui  vous  tient  à  son  service  et  est  bien  la  plus  valeu- 
reuse femme  qui  soit  au  monde?))  —  Sur  quoi  Rambaut  répondit  qu'il  n'en 
ferait  rien.  Le  marquis,  qui  savait  la  chose,  dit  à  sa  sœur  :  «  Madame  Béatrice, 
par  amour  pour  moi  et  pour  tout  l'entourage,  vous  plaise  prier  Rambaut  qu'au 
nom  de  votre  amour  et  de  votre  grâce,  il  ait  à  chanter  et  à  retrouver  sa  gaité 
d'antan  !  » 

Et  madame  Béatrice  fut  d'assez  grande  courtoisie  et  générosité  pour  prier 
Rambaut  de  prendre  reconfort  et  pour  l'amour  d'elle  de  montrer  un  visage 
moins  soucieux  et  de  faire  une  nouvelle  chanson.  C'est  alors  que  Rambaut, 
pour  la  raison  que  vous  venez  d'ouïr,  fit  une  estampida  en  ces  termes,  don  Raim- 
baiili  per  aquesta   razon  que   vos  avetz  aiisit,  fetz  la  slampida  que  dis  aisi  : 

Kalenda  Maia, 
Ni  flor  de  faia, 
Ni  cant  d'ausell... 

Et  le  biographe  ajoute  :  «  Cette  estampida  fut  faite  sur  l'air  de  V estampida  que 
les  jongleurs  avaient  jouée  sur  leurs  violes,  aquesta  ' stampida  fo  fâcha  a  las  notas 
delà  ''stampida  quel  joglar  /asion  en  las  violas  (i).  )) 

Voilà  donc  l'histoire  :  ce  qu'il  faut  retenir  au  point  de  vue  musicologique, 
c'est  que  les  paroles  de  la  pièce  Kalenda  maia  furent  composées  par  Rambaut 
de  Vaqueiras  pour  être  adaptées  sur  une  mélodie  instrumentale. 

On  sait  que  les  mélodies  des  troubadours  nous  ont  été  conservées  en  moins 
grand  nombre  que  celles  des  trouvères.  Par  bonheur,  la  mélodie  de  la  chanson 
Kalenda  maia  est  parvenue  jusqu'à  nous  dans  un  chansonnier  provençal  de  la 
Bibliothèque  Nationale  de  Paris  (2).  Nous  la  publions  ici  avec  un  texte  critique 
de  cette  pièce,  d'après  l'édition  qui  en  a  été  donnée  par  M.  Appel  dans  sa  Chres- 
tomathie  provençale  (3),  et  une  traduction  française,  —  car  cette  pièce  est  peu 
claire,  —  que  nous  devons  à  l'obligeance  de  M.  Jeanroy,  professeur  à  la  Faculté 
des  Lettres  de  Toulouse. 

TEXTE    MUSICAL 

D'après  R.,  BibL  Nat.,  fr.  22543 
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Kalenda  maya      Ni  fuelhs  de  faya       Ni  chanz  d'auzelh    ni  flors  de  gla-ya      Non  es  quem 
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playa,  Pros  domna  guaya,   Tro  qu'un  ysnelii  messatgier  a- ya      Del  vostie  bel  cors,  quem 

(i)  Chabaneau,  op.  cit.,  VI,  3,  p.  87. 

(2)  Bibl.  Nat.,  franc.  23543,  fol.  62. 

(3)  Appel,  Chrestomathie  provençale,  p.  89,  Leipzig,   1895,  in-8°. 
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vera- ya  ;    E  chaya    De  playa  L'gelos,  ans  quem  n'estra-  ya. 


TRANSCRIPTION    EN    NOTATION    MODERNE 
(J.   =:  M.    I  I  6) 


Ka-  len-da  ma-         ya  Ni  fuelhs  de    fa-    ya 


Ni     chanz  d'auzelh      ni  flors 
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de  gla-       ya         Non        es  quem  pla-  ya,         Pros  dom-na    gua-     ya,  Tro 


qu'un  ysnelh     mes-sat-    gier    a-         ya  Del         vostre  belh  cors,  quem    re-tra- 
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Vas   vos,  dom-    na  ve-      ra-   ya;  E    cha-  ya  De     pla-ya  L'ge- 
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les,  ans  quem  n'es-     tra-  ya. 

TEXTE  PROVENÇAL 

I 

Kalenda  maya 
Ni  fuelhs  de  faya 
Ni  chanz  d'auzelh  ni  flors  de  glaya 
Non  es  quem  playa, 
Pros  domna  guaya, 
Tro  qu'un  ysnelh     messatgier  aya 
Del  vostre  belh  cors,  quem  retraya 

Plazer  novelh  qu'Amors  m'atraya, 

E  jaya 
Em  traya 
Vas  vos,  domna  veraya  ; 
E  chaya 
De  playa 
L'gelos,  ans  quem  n'cstraya. 


TRADUCTION  DES  PAROLES 

1 

Ni  le  premier  jour  de  mai,  ni  la  [première] 
feuille  du  hêtre,  ni  les  chants  des  oiseaux,  ni  la 
fleur  du  glaïeul  ne  peuvent  me  réjouir,  dame 
noble  et  belle,  tant  que  je  ne  verrai  pas  arriver 
un  messager  rapide,  venu  de  votre  part,  m'ap- 
portant  des  nouvelles  réconfortantes  pour  mon 
amour,  tant  que  je  n'aurai  pas  été  prosterné  à 
vos  pieds  (?),  et  que  je  n'aurai  pas  vu,  avant  de 
vous  quitter,  le  jaloux  tomber,  foudroyé  par  la 
colère. 
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Ma  hclh'  amia, 
Pcr  Dieu  no  sia 
Que  jai  gelos  de  mon  clan  ria  ; 
Que  carvcndria 
Sa  gelozia 
Si  aitals  dos  amans  partia  ; 

Qu'icu  ja  joyos     mais  no  séria 
Ni  joys  ses  vos     pro  nom  tenria  ; 
Tal  via 
Faria 
Qu'om  ja  mais  nom  veiria. 
Selh  dia 
Morria, 
Donna  pios,  qu'ieus  perdria. 

III 

Quo  m'en  perduda 
Ni  m"er  renduda 
Dona,  s'enans  non  l'ai  aguda  ? 
Que  drutz  ni  druda 
Non  es  per  cuda  ; 
Mas  quant  amans     en  drut  se  muda, 
L'onors  es  grans       queylh  n'es  creguda. 
El  belh  semblans      fai  far  tal  bruda  ; 
Que  nuda 
Tenguda 
Nous  ai  ni  d'als  vencuda  ; 
Volguda 
Crezuda 
Vos  ai  ses  autr"  ajuda. 

IV 

Tart  m'esjauzira 
Pus  jam  partira, 
Belhs  Cavaliers,  de  vos  ab  ira  ; 
Qu'alhor  nos  vira 
Mos  cors,  nim  tira 
Mes  deziriers,  qu'aïs  non  dezira  ; 

Qu'a  lausengiers     sai  qu'abelhira, 
Donna,  qu'estiers     non  lurgarira. 
Tais  vira 
Sentira 
Mos  dans,   quils  vos  grazira, 
Queus  mira, 
Consira 
Cuidans.  don  cors  sospira. 


Ma  belle  amie,  veuille  Dieu  ne  pas  permettre 
que  le  jaloux  se  réjouisse  de  mon  dommage  ; 
sa  jalousie  pourrait  lui  coûter  cher  (r)  si  elle 
réussissait  à  séparer  deux  amants  comme  vous 
et  moi.  Jamais  plus  je  ne  connaîtrais  la  joie  ; 
du  moins  aucune  joie,  sans  vous,  ne  me  serait 
douce  :  je  m'éloignerais,  nul  ne  me  verrait 
plus  ;  ou  plutôt,  noble  dame,  je  mourrais  ce 
jour  là  même  où  je  vous  aurais  perdue. 


III 

Mais  comment  pourrais-je  perdre,  comment 
pourrais-je  recouvrer  une  dame,  qui  n'aurait 
jamais  été  mienne  ?  Ce  n'est  pas  en  imagination 
que  l'on  peut  être  amant  et  amante  ;  quand  un 
amoureux  conquiert  ce  titre,  c'est  pour  lui 
grand  honneur.  La  gracieuse  façon  dont  vous 
m  accueillîtes  a  pu  faire  croire  que  je  l'avais 
mérité...;  mais  il  n'en  est  rien  :  je  vous  ai  cher- 
chée et  voulue,  sans  jamais  obtenir  votre 
grâce. 


IV 

Non,  mon  Beau  Chevalier,  je  ne  pourrais  plus 
me  réjouir,  si  le  désespoir  .venait  à  me  séparer 
de  vous.  Mon  cœur  ne  forme  pas  d'autres  vœux, 
ne  nourrit  aucun  autre  désir.  Cela,  je  le  sais, 
plairait  fort  aux  médisants  ;  ils  seraient  alors 
au  comble  de  la  joie.  Tel,  voyant  ma  perte,  vous 
en  saurait  un  gré  infini,  tel,  dis-je,  qui  a  l'ou- 
trecuidance de  porter  les  yeux  sur  vous,  ce 
dont  soupire  mon  cœur. 


Dona  grazida, 

Quecx  lauz'e  crida 
Vostravalor      qu  es  abelhida  ; 

E  quieus  oblida, 

Pauc  li  val  vida. 
Per  qu'ieus  azor,     domn'  eyssernida  ! 
Quar  per  gensor     vos  ai  chausida, 
E  per  melhor  de  pretz  complida. 

Blandida 

Servida 
Genses       qu'Erecx  Enida. 

Bastida 

Fenida, 
N'Engles,  ai  1  estampida. 


Dame  illustre,  chacun  célèbre  et  fait  retentir 
vos  mérites,  reconnus  de  tous;  que  lui  sert-il 
de  vivre  à  celui  qui  vous  ignore  ?  Et  pourquoi 
suis-je  moi-même  en  adoration  devant  vous  .- 
C  est  parce  que  j'ai  reconnu  en  vous  la  plus 
noble,  la  meilleure  de  toutes  les  femmes,  ô 
dame  adorée  et  servie  de  moi  mieux  que  ne  le 
fut  Enide  par  Erec.  —  J'ai  construit,  j'ai  termi- 
né, sire  Englès,  mon  estampida  ! 
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Un  commentaire  de  cette  estampida  serait  certes  d'un  haut  intérêt  :  il  faudrait 
montrer  combien  est  conforme  à  la  tradition  l'inspiration  du  poète,  qui  inscrit  en 
tête  de  sa  composition  le  souvenir  de  la  kalenda  maia  et  associe  une  fois  de  plus 
l'amour  et  le  printemps.  Pourtant  cette  digression  vers  les  fêtes  de  mai  et  leur 
influence  sur  la  poésie  lyrique  nous  entraînerait  fort  loin,  et  nous  devons,  encore 
qu'à  regret,  négliger  le  côté  littéraire. 

De  même,  nous  serons  bref  relativement  à  la  mélodie  de  cette  chanson,  très 
moderne  quant  à  la  tonalité  et  visiblement  dégagée  de  toute  influence  ecclésias- 
tique. On  remarquera  que  nous  avons  traduit  la  4^  note,  le  la  de  la  syllabe  ma 
de  maya,  et  à  la  ligne  suivante  le  même  la  sur  pla  deplaya,  par  deux  notes  la-sol 
dans  le  rythme  J  [^  :  c'est  que  dans  le  manuscrit  il  y  a  uneplique,  et  momenta- 
nément nous  manquons  de  signes  typographiques  pour  reproduire  cette  valeur, 
que  nous  nous  contentons  dans  la  transcription  de  rendre  par  sa  résolution. 
Ajoutons  qu'une  transcription  de  cette  estampida  a  déjà  été  proposée  parM.  An- 
tonio Restori  (i)  d'après  le  manuscrit  R.  dont  nous  nous  sommes  servi  nous- 
même.  Nous  ignorons  sur  quels  principes  M.  Restori  a  fait  ce  travail  de  trans- 
cription, où  il  est  bien  difficile  de  reconnaître  l'original.  Qu'on  en  juge  d'après 
le  début  ! 

Mosso 


|ËgE^^a^g^s5^^g^^g^^Ë^^^E^rJ^Fg^ 


Ka-  lenda       maya      Ni  fuelhs  de    faya        Ni  chan  d'au-    zel,  ni  flor  de    glaya,   etc. 

Les  principes  mensuralistes  sont  perpétuellement  violés.  Pourquoi  cette  dis- 
tinction en  J  et  en  J  de  la  longa  perjecta  de  l'original  qui  veut  toujours  une  valeur 
ternaire,  soit  J.,  soit  J.  ?  Pourquoi  traduire  la  plique par  une  petite  note,  alors 
qu'au  dire  des  '  théoriciens  ce  signe  se  résout  en  deux  sons  dans  le  rapport  de 
I  -|"  ?  ^  Pourquoi  le  rythme  essentiellement  binaire  j7^  que  la  musique  mesu- 
rée des  trouvères  ignore  formellement  ?  Ajoutons  que  le  texte  donné  par 
M.  Restori  est  également  défectueux. 

Mais  il  y  a  mieux  à  dire. 

Comme  V estampida  de  Rambaut  de  Vaqueiras  est  la  plus  ancienne  pièce  qui 
nous  soit  parvenue  à  laquelle  cette  désignation  ait  été  attachée,  on  pourrait 
croire,  sur  la  foi  de  l'anecdote  que  nous  avons  rapportée,  que  ce  genre  lyrique  a 
été  importé  par  les  jongleurs  du  Nord  dans  la  poésie  provençale.  Pourtant  dans 
son  travail  sur  les  derniers  troubadours  de  la  Provence  (2),  M.  Paul  Meyer  est 
d'un  sentiment  différent  et  pense  qu'au  même  titre  que  le  sirventés  et  la  ballade 
V estampida  est  d'origine  provençale. 

Il  est  vrai  déjà  que,  chronologiquement,  la  pièce  de  Rambaut  est  plus  ancienne 
qu'aucune  des  estampies  françaises  que  nous  connaissions  :  aussi  nous  pouvons 
penser  que  le  jongleur,  entendant  à  la  cour  de  Boniface  de  Montferrat  le  rythme 
allègre  et  décidé  que  les  joueurs  de  viole  exécutaient  sur  leurs  instruments,  a 
été  porté  à  l'assimiler  au  rythme  de  ïestampida,  qu'il  avait  familier. 

(i)  A.  Restori,  Per  la  storia  musicale  deiTrovaiori prove7izali, dans  la  Rivista musicale  italiana, 
vol.  II,  fasc.  I,  1895. 

(2)  Paul  Meyer,  les  Derniers  Troubadours  de  la  Provence,  dans  la  Bibl.  de  l'Ecole  des  Chartes, 
d"  série,  V. 
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Et  de  fait,  le  genre  est  bien  originairement  propre  à  la  poésie  provençale,  car 
nous  en  avons  la  définition  dans  le  traité  didactique  des  Leys  d'Amors  :  encaras 
havem  estampida  et  aquesla  a  respieg  alciinasveli  quant  al  so  d'esturmens,  et  adonx 
d'aquesta  no  curam.  Et  alciinas  vetz  a  respieg  no  tant  solamen  al  so^  ans  o  ha  al  dic- 
tât quom  fa  d'amors  o  de  lau:{ors,  a  la  maniera  de  vers  e  de  chanso  (i). 

C'est  donc  primitivement  une  composition  musicale  et  aussi  un  genre  de 
poésie  qui  a  pour  objet  l'amour  ou  les  louanges  d'une  dame  :  l'appellation  de  la 
pièce  lyrique  a  donc  passé  de  la  composition  musicale  aux  paroles. 

Disons  encore  que  si,  au  début  du  xm'^  siècle,  les  genres  à  forme  fixe  n'ont 
point  encore  apparu  dans  la  lyrique  française,  Vestampida  a  pourtant  des  carac- 
téristiques qui  la  différencient  des  autres  types  de  .la  poésie  courtoise.  Il  nous 
semble  en  effet  que  si  la  symétrie  des  strophes  n'a  rien  qui  soit  propre  à  Ves- 
tampida, comme  le  croit  M.  Paul  Meyer,  en  revanche  la  longueur  de  la  strophe 
et  la  brièveté  du  vers  sont  bien  les  caractéristiques  du  genre. 

Il  en  résulte  une  netteté  de  rythme  qui  nous  donne  à  penser  que  la  musique 
qui  s'attache  à  cette  forme  poétique  pourrait,  convenir  aux  mouvements  de 
danse,  tels  que  le  moyen  âge  les  a  compris.  Le  mot  lui-même,  estampida^  est  le 
participe  d'un  ancien  verbe  estamper  ou  estampir^  frapper  du  pied. 

Or,  nous  voyons  assez  bien  la  mélodie  que  nous  proposons  comme  traduction 
du  texte  ancien  accompagner  une  danse,  où  les  danseurs,  se  tenant  par  la  main 
et  formant  une  ronde,  tantôt  avancent  de  trois  pas  allant  de  droite  à  gauche,  tan- 
tôt se  balancent  sur  place,  et  toujours  en  marquant  d'un  appel  de  pied  le  temps 
accentué,  comme  aujourd'hui  encore  dans  la  bourrée  et  dans  le  rigaudon.  L'al- 
ternance de  rythmes  binaires  et  ternaires  n'a  d'ailleurs  rien  qui  doive  sur- 
prendre, et,  si  le  présent  peut  servir  à  éclairer  le  passé,  nous  rappellerons  que, 
dans  son  curieux  recueil  de  Chansons  populaires  du  y^va^'aîs  (2),  Vincent  d'Indy 
parle  de  bourrées  montagnardes  à  3/8  affectant  parfois  des  rythmes  assez  spé- 
ciaux à  6/8  +  2/8  et  cite  bon  nombre  de  rondes  {Dans  la  Cour  du  palais,  n°  64  ; 
Au  jardin  de  mon  père,  n°  65  ;  Naoutra  tçatt'a  fat  treis  ieous,  n°  66,  etc.)  où  les  3/4 
alternent  avec  les  2/4. 

U estampida  serait  donc  primitivement  une  danse  où  le  temps  accentué  serait 
marqué  d'un  appel  du  pied  sur  le  sol  frappé  par  tous  les  danseurs,  et  cette  carac- 
téristique aurait  donné  son  nom  à  la  danse. 

Peut-être  l'étymologie  que  nous  offrons  de  ce  mot  est-elle,  en  ce  qui 
concerne  le  sens,  une  hypothèse  de  songe-creux,  que  la  philologie  ne  retiendra 
jamais  (3).  Nous  croyons  pourtant  qu'elle  aura  eu  le  mérite  de  faire  mettre  au 
jour  une  mélodie  charmante  dont  les  philologues  ne  se  fussent  jamais  avisés. 
C'est  une  revanche  sans  amertume.  Pierre  Aubry. 


(i)  Leys  d'Amors,    I,  350,  publiés   par   Catien  Arnoult  dans  les  Monuments  de    la   littérature 
romane.  —  Paris  et  Toulouse,  3  vol.  in-8°,  s.  d. 

(2)  Vincent  d'Indy,  Chansons  populaires  du  Vivarais,  op.  52.  —  Paris,  Durand,  in-8%  s.  d. 

(3)  Pourtant  Diez,  Etym.   Wort.,  p.  576,  la  propose  déjà.  Id.  Kœrting,   2°  id.  n"  904  (Germa- 
nique-Stampon  :  Stampfen). 
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Le  Chaut  dans  les  églises  (i). 

Saint-François-Xavier.  —  Malgré  Theure  un  peu  matinale,  neuf  heures, 
la  grande  nef  est  pleine  ;  à  gauche,  dans  le  transept,  il  me  semble  apercevoir  un 
groupe  d'hommes  et  d'enfants  sur  une  sorte  de  large  balcon.  La  tribune  de 
Saint-Gervais  serait-elle  ressuscitée  ? 

A  mon  grand  étonnement  j'entends  chanter,  pour  la  première  fois  depuis 
longtemps,  l'antienne  Vidi  aquam,  allègrement,  joyeusement,  d'une  allure 
souple  et  cadencée  (version  de    Solesmes). 

Autre  surprise  :  le  Kyrie,,  puis  le  Gloria,  sont  chantés  à  cappella. 

Le  graduel,  Voffertoire  et  même  le  Credo  du  5*  ton,  sont  dits  avec  grâce  et 
légèreté. 

La  polyphonie  reparaît  avec  le  même  charme  au  Sanctus  et  à  VAonus  Dei.  Il 
n'y  a  pas  à   s'y  tromper  :    le  hasard  me  fait  entendre  une  messe   de  Palestrina. 

Tous  les  détails  de  l'office  sont  soignés  ;  les  plus  simples  répons  sont  dits  avec 
accompagnement  de  faux-bourdons.  L'orgue,  dont  le  rôle  est  un  peu  effacé, 
est  bien   tenu,  sans  prétention  ni  complication  inutiles. 

A  vêpres,  mêmes  observations  générales  que  le  matin.  Je  remarque,  en  avant 
de  la  tribune,  une  belle  tête  de  chanteur  dont  la  voix  de  baryton  emplit  la  nef. 
Il  lit,  hélas  !  avec  ses  doigts,  le  texte  du  psaume  sur  le  psautier  en  relief  des 
aveugles.  —  Je  dois  noter  spécialement  :  un  très  intéressant  Magnificat  en 
forme  de  canon,  un  peu  flottant  par  instants  ;  de  délicieuses  Antiennes  à  la  Vierge 
et  un  très  beau  Tii  es  Petrus,  large  et  bien  construit. 

Les  voix  des  enfants  avaient  une  tendance  à  détonner,  dans  le  Regina  cœli. 
Il  est  vrai  qu'il  est  bien  difficile  d'obtenir  d'eux  une  justesse  soutenue.  Mais  le 
timbre  de  ces  voix  est  d'une  pureté  admirable. 

En  résumé,  on  fait  d  excellente  musique  à  l'église  Saint-François -Xavier  et 
c'est  peut-être  une  des  causes  de  l'affluence  des  fidèles  aux  offices. 

La  Madeleine. —  Une  église  sans  clocher,  sans  cloches,  installée  dans  un 
temple  grec  érigé  à  la  gloire  des  soldats  de  la  Grande  Année, oîh'e  un  cadre  bien 
peu  en  rapport  avec  la  musique  religieuse.  Bien  plus,  je  remarque  au 
maître  autel  deux  candélabres  électriques.  On  éteint  cette  clarté,  peut-être 
intempestivement,  pendant  le  sermon.  Nous  sommes  loin  du  temps  où  les 
premiers  chrétiens  estimaient  que  le  fruit  des  abeilles  chastes  pouvait  seul, 
en  se  consumant  devant  l'autel,  symboliser  leur  humble  prière!  —  Mais 
passons. 

Après  un  introït  assez  bien  dit,  on  nous  a  donné  une  messe  de  Mozart,  qui, 
sans  doute,  a  peu  contribué  à  la  gloire  du  Maître.  Au  Kyrie,  les  diverses  voix 
semblent  lancer  alternativement  des  pointes  vers  les  notes  élevées.  Cet  artifice 
donne  au  chant  quelque  chose  de  hérissé,  sans  lui  apporter  de  chaleur.  Le 
Gloria  a  des  soli  inexpressifs  et  contournés.  Seul  VAgnus  Dei  est  assez  simple  et 
d'un  bon  sentiment  religieux. 

Les  parties  de  la  messe  où  le  plain-chant  a  été  employé  ont  été  bien  dites 
par  la  maîtrise,  sauf  le  Credo  de  la  Messe  royale,  chanté  mollement   et  sans 

Ci)  Suite.  "Voir  \^  Revue  d\\   1'^''  juin. 
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accent.  Inutile  de  dire  que  pour  ce  CrcuVo,  pourtant  bien  connu,  pas  une  voix, 
pas  un  souille   ne  s'est  fait  entendre  dans  l'assistance. 

A  l'élévation,  on  nous  a  donné  un  Paiiis  Jii!i^clîctis  :  non  pas  celui  de  Franck, 
mais  celui  de  M.  Théodore  Dubois. 

—  Quelques  essais  d'accompagnement  en  faux-bourdon  ont  agrémenté  les 
vêpres,  convenablement  chantées. 

Un  O  salutaris^  aussi  de  Mozart,  laisse  une  assez  bonne  impression  de  reli- 
giosité. 

J'ai  éprouvé  un  vif  plaisir  en  écoutant  un  Tantiim  eroo  simple  et  expressif, 
d'un  maître  de  chapelle  de  la  Madeleine,  mort  aujourd'hui,  M.  Cherion. 

J'aimerais  plus  de  fermeté  et  de  précision  dans  le  dessin  des  morceaux  que 
l'orgue  a  exécutés  seul.  Toutefois,  il  faut  louer  l'organiste  de  ne  pas  verser  dans 
le  bruyant  et  le  compliqué. 

La  Maîtrise  de  la  Madeleine  est  composée  de  bons  éléments,  et,  quand  elle 
voudra  suivre  l'édition  liturgique  de  Solesmeset  choisir  mieux  ses  morceaux,  on 
aura  plaisir  à  y  entendre  les  offices,  malgré  les  imperfections  de  l'édifice  où 
ils  se  déroulent. 

Constant  Zakone. 


Concerts  et  Conférences. 

Salons  MUSICAUX. — Les  concerts  public  s 
se  font  rares,  mais  Ton  fait  encore  d'excel- 
lente musique,  dans  le  privé.   Le  30  mai, 
dans   les  salons  de  M""^  Marie  Cornélius, 
on   écoutait  des  mélodies    de  Borodine, 
Balakirev  et  Moussorgsky,  chantées  par 
M"*^  de  Kikina,  qui  est  une  artiste  au  sens 
vrai  du  mot,  et  M.  J.-G.   Cornélius,  dont 
la  voix  de  basse  est  magnifique.  Je  crois 
bien  que  les  Russes  sont  aujourd'hui  les 
maîtres  du  lied  ;  Debussy  seul  peut  leur 
être  comparé.  Ces  bellesmélodies, ardentes 
ou  rêveuses,   ou  douces    «    à  fendre  l'âme  »,  ont   fait  grande   impression.  Le 
programme  était  complété  par  de  charmantes  fantaisies  de  Balakirev,  Liadov, 
Arensky,  C.  Cui,pour  piano  (M.  Éd.  Bernard)  ou  pour  piano  et  violon  (M.  Zeitlin), 
qui  valent  un  grand  succès  aux  jeunes  artistes.  J'avais,  en  une  courte  causerie, 
essayé  de  dire  le  charme  et  la  puissance  de  cet  art  russe  si  jeune,  riche  en  même 
temps  de  tout  le  passé  de  la  race  ;  rien  ne  m'a  été  plus  au  cœur  que  l'approbation 
de  quelques  Russes,   qui  se  trouvaient  mes  auditeurs  :  on  craint  toujours  de 
mal  comprendre  l'âme  d'une  nation  étrangère;  mais  me  voilà  bien  encouragé! 
Le  4  juin,  chez  M.  Pierre  Aubry,  règne  la  musique  française  :  c'est  le  ^^  et  le 
ô'^  concerto  de  Leclair,  joués  par  M.  Debroux  avec  tant  d'ampleur  et  de  sûreté' 
Œuvres  solides,  d'ailleurs,  et  très  mélodiques,  très  bien  venues,  qu'il  faut  fain. 
connaître.  Et  le  lendemain  je  me  retrouvais  enfin  dans  ce  salon  de  M™*"  la  prin- 
R.  M,  2b 
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cesse  de  Cystria,  où  l'onsaitsi  bien  se  taire  pour  écouter.  M"*^  Lanrezac  est  bien 
émouvante  dans  la  Marguerite  de  Schubert,  et  détaille  avec  un  beau  style  le  Lied 
maritime  de  d'Indy.  M.  Bernard  et  M.  Zeitlin  jouent  de  jolies  pièces  russes, 
entre  autres  les  Mirlitons^  de  Tchaïkovsky,  tandis  que  la  pluie  commence  à 
tomber  sur  le  jardin  muet.  Ce  sont  là  de  précieux  instants. 

L.L. 

Cercle  de  l'Epatant.  —  2  et  ^  juin.  —  Le  festival  qu'au  mois  de  juin  de 
chaque  année  le  cercle  de  l'Epatant  offre  à  ses  membres  est  toujours  une  mani- 
festation d'un  haut  goût  artistique.  Il  était  cette  année  consacré  à  l'intégrale 
audition  à'Obéron^  avec  adjonction  des  importants  —  et  d'ailleurs  très  heureux 
—  récitatifs  composés  par  Wulner,  directeur  du  Conservatoire  de  Cologne,  pour 
remplacer  le  dialogue  parlé  qui,  dans  le  texte  original,  sépare  les  différents  mor- 
ceaux de  la  partition  '.  c'était  la  première  fois  qu'on  donnait  en  France  l'œuvre 
de  Weber  sous  cette  forme  exclusivement  lyrique,  et  l'exécution  en  fut  de  tous 
points  remarquable. 

Le  rôle  de  Rézia  avait  été  confié  à  M"^  Borgho.  Très  redoutable,  ce  rôle  qui 
veut  une  interprète  unissant  les  qualités  de  la  Falcon  à  celles  d'une  chanteuse 
légère  ;  la  jeune  étoile  sut  brillamment  triompher  de  ses  multiples  difficultés,  et 
l'on  ne  peut  trop  admirer  la  pureté,  la  souplesse,  le  charme  exquis  de  sa  voix, 
la  perfection  de  son  style.  Les  autres  rôles  étaient  excellemment  tenus  par 
M™^  Carrère,  délicieuse  dans  le  personnage  de  Fatime,  M"^  Royer,  MM  LafiQtte, 
Plamandon  et  Delvoye.  M.  C.  Chevillard  —  c'est  tout  dire  —  tenait  le  bâton 
directeur.  Le  pittoresque  des  décors,  le  luxe  harmonieux  des  costumes,  les  effets 
d'éclairage,  les  détails  de  la  mise  en  scène  soigneusement  étudiés  et  minutieuse- 
ment réglés,  tout  contribua  à  faire  de  ces  deux  représentations  une  véritable 
fête  d'art. 

M.  F. 

La  Sourdine.  —  Connaissez-vous  la  Sourdine  ?  C'est  sous  cette  appellation  — 
peu  bruyante  —  que  se  réunissent  périodiquement  les  quartettistes  Lederer,  de 
Bruyne,  Michaux  et  Liégeois.  Les  séances  ont  lieu  dans  une  salle  fort  coquette, 
38,  rue  des  Mathurins,  et  l'on  n'y  est  admis  que  sur  invitation  personnelle.  —Le 
dernier  concert  était  donné  avec  le  concours  du  Quatuor  vocal  de  Paris,  composé 
ç|g  jy]^mes  Vik;  Mayrand,  MM.  Nansen  et  Reder.  La  fusion  des  deux  quatuors 
se  fit  dans  le  Chant  élègiaque  de  Beethoven.  Soutenu  par  la  belle  voix  de  basse  de 
M.  A.  Brody,  le  Quatuor  vocal  —  devenu  quintette  —  exécuta  le  quintette  de 
Cosi  fan  tutli^  dont  la  grâce  souveraine  condensée  en  une  page  savoureuse  fut 
tellement  appréciée  que  le  morceau  dut  être  bissé.  Un  autre  quintette  de  Mozart 
—  cordes  et  clarinette —  plus  connu,  celui-là...,  fut  l'occasion  d'un  triomphe 
pour  M.  Lefebvre.  La  séance  comprenait  des  œuvres  de  musique  de  chambre  de 
M.  Ch.  René,  correctement  écrites  et  diversement  intéressantes  ;  un  lied  :  k 
Vent,  fort  bien  chanté  par  M.  Reder,  vaut  d'être  signalé.  Schumann  et  Schubert 
complétaient  le  programme. 
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M.  Adai.hkut  Mercier.  — Le  3  juin,  à  la  salle  du  JoitriKil,  très  intéressant  et 
brillant  concert  réunissant  une  élite  de  jeunes  maîtres,  et  dont  le  prof^ramme 
avait  seulement  le  défaut  d'être  trop  lonf?  :  M"''  Zielinska  (harpe),  M.  Morel 
(violon),  MM.  Puyans  et  Grisard  (llûte),  M.  Villard  (trompette),  M.  Auguste 
Ikrnard,  M.  Petit,  M""  Duchéne  (chant),  s'y  sont  fait  entendre,  sans  compter 
MM.  Garry  et  Siblot,  de  la  Comédie-Française,  le  chansonnier  Marcel  Legay, 
M.  Doua,  de  l'Eldorado,  M.  Maillcfert,  du  théâtre  Sarah  Bernhardt,  etc.  etc.. 
J'ai  fort  goûté  ((  pour  Athènes  »,  scène  grecque,  en  vers,  de  Jean  Ferval,  avec 
musique  de  scène  de  M.  Adalbert  Mercier  ;  et,  de  ce  dernier  encore,  deux 
pièces  délicates,  d'un  sentiment  très  personnel  et  d'une  jolie  couleur  : 
Par  les  chemins  et  l'Heure  blanche.  — ■  M.  Adalbert  Mercier  est  un  compositeur 
très  jeune  et  de  sérieux  avenir.  Il  a  du  sentiment,  de  l'élégance,  du  goût  et  du 
charme.  La  romance  sur  le  mendiant  aveugle  de  Richepin  {J'ai  pu  d'yeux...  un 
p'ii'tsou  !  etc..)  est  très. bonne,  comme  expression  sentimentale,  mais  ne  rend 
peut-être  pas  assez  le  réalisme  du  poème.  Il  faudrait  que  la  musique  donnât 
l'impression,  comme  le  texte  littéraire,  d'une  mélodie  absolument  exempte  de 
formule.  Mais  l'excès  contraire  est  si  commun  aujourd'hui,  que  cette  concep- 
tion ne  me  déplaît  pas.  Honneur  aux  jeunes  compositeurs  qui,  comme  M.  Mer- 
cier, respectent  la  musique  en  la  cultivant,  et  dédaignent  l'étrangeté  pour  arriver 
au  succès. 

J.  G. 

Chant  arménien.  —  Le  9  juin,  à  la  Bodinière,  fort  intéressante  conférence  de 
M.  Proff  Kalfaïan  sur  le  rôle  musical  du  peuple  arménien.  Nous  y  reviendrons. 


Publications  nouvelles. 


Th.  Dubois  :   Trio  pour  piano,  violon  et 
violoncelle.  Paris,  Heugel. 

M.  Th.  Dubois  a  enrichi  notre  musique 
de  chambre  d'une   oeuvre   agréable,  inté- 
ressante, et  que  l'absence   de  toute  em- 
phase,  l'élégance  de  l'écriture  et   la   so- 
briété du   style  rendent  fort  distinguée. 
Combien  l'on  apprécie  la   supériorité  du 
goût  français,  lorsqu'on  joue  une  pareille 
œuvre  après  les  productions   de   la  mu- 
sique  allemande  moderne,  les  trios    de 
Brahms,  ceux  de  Schumann  (Georg)   ou 
de  Franck  (Richard)  !   Ici  point  d'emphase,  point  de  sentimentalité  vaine,  un 
andante  discret,  un  scherzo  charmant,  un  premier  mouvement  dont  la  conclu- 
sion en  pianissimo  repose   de  certaines  péroraisons  à  grand   orchestre  ;    point 


3l6  PUBLICATIONS    NOUVELLES 

d'outrance,  point  de  bravade  ;  le  ton  de  la  bonne  compagnie,  qui  n'exclut  pas 
l'émotion,  loin  de  là,  mais  ne  l'affiche  pas.  Ce  trio  est  à  recommander  à  tous 
les  bons  amateurs. 

François  Couperin  :  Pièces  de  c/avecm,  transcrites  par  Louis  Diémer.  Livre  II. 
Paris,  Durand  et  fils. 

Ce  second  recueil  va  du  6"^  au  12^  Ordre  :  on  sait  que  Couperin  désigne  ainsi 
ces  ensembles  de  morceaux  qui  chez  ses  contemporains  portent  généralement 
le  nom  de  Suite.  Et  ce  ne  sont  pas  des  Suites  en  effet,  puisque  le  plus  souvent 
nous  n'y  trouvons  pas  d'airs  de  danse  {Sarabandes.,  Gavottes.,  Gigues.,  etc.), 
mais  des  morceaux  de  caractère,  lointains  ancêtres  de  nos  poèmes  sympho- 
niques.  Les  titres  sont  exquis  :  les  Moissonneurs,  les  Bergeries.,  le  Davolet 
flottant.,  les  Bagatelles...  La  musique  ne  l'est  pas  moins,  tour  à  tour  gracieu- 
sement tendre  ou  d'un  enjouement  délicat.  Les  Fastes  de  lagrande  et  ancienne 
Ménestrandise  sont  une  petite  merveille  d'esprit,  et  c'est  un  charme  que  les 
Charmes.,  et  les  Barricades  mystérieuses  sont  d'une  douceur  enveloppante  qui  n'a 
point  d'égale.  Les  agréments  ont  été  transcrits  en  notation  moderne,  ce  qui 
supprime  bien  des  difficultés  d'interprétation.  —  L.  L. 

Henri  Maréchal  :  Rome,   Souvenirs  d\m  musicien.  Paris,  Hachette  et  C"^. 

Dans  ce  charmant  volume  que  présente  au  public,  en  une  exquise  préface, 
M.  Jules  Claretie,  M.  Henri  Maréchalj  le  compositeur  si  aimé  du  public,  nous 
raconte  ses  souvenirs  de  jeunesse.  Voici  d'abord  quel  était,  en  1866,  l'état 
général  d'esprit  des  élèves  qui  occupaient,  au  Conservatoire,  les  quatre  classes 
de  composition  : 

En  ces  bruyantes  agapes  qui  nous  réunissaient  tous  les  mois,  les  maîtres  étaient  vertement  trai- 
tés !  Haydn,  Mozart  ?  D'assommantes  perruques  !  Auber  ?  Un  simple  farceur  !  Méhul,  Hérold, 
Halévy  .^  Quantités  négligeables  !  Berlioz  .-  Un  fou  !  Mendelssohn  ?  Un  pâle  rêveur,  au  fond  ! 
Beethoven  r  Heu,  Heu!...  bien  vieillot!.,  les  quatuors  cependant  et  la  neuvième  symphonie  avaient 
droit  à  quelque  indulgence!  Mais  Schumann,  en  revanche,  avait  les  honneur  du  :  «  Oh  !  Oh  !  »  et 
même  du  «  Ah  !  Ah  !  »  en  forme  de  superlatif  I  Enfin,  les  malins  qui  commençaient  à  découvrir 
Wagner  en  racontaientde  si  rares  merveilles  à  ceux  qui  n'en  connaissaient  presque  rien,  que  tout 
le  monde  finissait  par  tomber  d'accord  sur  le  ramage  de  l'oiseau  rare  ! 

Eh  bien  !  lorsque  je  me  reporte  à  cette  époque  de  discussions  violentes,  d'où  semblait  devoir 
jaillir  tant  de  lumière,  je  ne  puis  m'empêcher  de  songer  que,  sur  ces  trente-deux  gladiateurs  achar- 
nés, nous  ne  sommes  guère  plus  de  trois  ou  quatre  ayant  pu  réussir  à  nouer  quelques  relations 
avec  le  public  ;  nous  nous  rappelons  le  nom  de  quelques  autres  ;  quant  au  reste,  nous  ne  savons 
même  pas  ce  qu'il  est  devenu  ! 

M.  Maréchal,  qui  récolte  aujourd'hui  après  avoir  pioché  et  semé  son  champ, 
raconte  avec  beaucoup  d'humour  les  terribles  épreuves  du  concours  pour  le 
prix  de  Rome  : 

.....  A  la  fin  du  vingt-troisième  jour,  j'avais  terminé  ma  besogne  ;  j'employai  une  bonne  partie 
du  suivant  à  la  relire,  et  le  soir  même  j'étais  libre,  mais  ahuri  de  musique  et  littéralement  sur- 
mené par   ce  régime  de  trois  semaines    à  l'allure    d'un  travail  journalier  de   18  à  19   heures. 

C'est  ici  que  commence  un  supplice  oublié  par  les  Chinois  sur  leur  palette  déjà  riche!  L'aspi- 
rant Romain  doit,  en  quinze  ou  vingt  jours  qui  le  séparent  du  concours,  chercher  et  même  trou- 
ver trois  chanteurs  de  bonne  volonté  ayant  assez  de  dévouement  pour  apprendre,  répéter  et  venir 
chanter  devant  le  jury  une  partition  dont  la  durée  est  à  peu  près  celle  d'un    acte  d'opéra.  Il  faut 
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frapper  à  vingt  portes  avant  de  réunir  ce  trio.  11  y  a  d'abord  les  refus  hicn  nets,  ce  sont  les  meil- 
leurs; puis  il  y  a  les  «  oui  »  conditionnels,  ce  sont  les  pires.  Celui-ci  demande  une  semaine,  pour 
voir  si  le  rôle  est  dans  sa  voix;  cet  autre  est  sous  l'influence  d'un  rhume  qui  le  fatigue  encore;  un 
troisième  s'attend  à  être  père  vers  la  date  fixée  et  ne  peut  répondre  de  rien.  On  n'en  finirait  pas  si 
l'on  voulait  énumérer  toutes  les  raisons  opposées  i\  la  demande  du  malheureux,  qui  tombe  dans 
la  vie  de  tous  ces  gens  comme  une  pierre  dans  une  marc!  Il  faut  une  patience,  une  diplomatie, 
une  résignation  dont  on  n'a  pas  l'idée  quand  on  n'a  pas  passé  par  là  !  Sans  compler  que  les 
transes  se  renouvellent  chaque  jour,  et  qu'au  dernier  moment  le  rftlc  est  décidément  trop  haut, 
le  rhume  trop  tenace,  et  l'héritier  imminent  !  Il  faut  alors  tout  recommencer  avec  de  nouveaux 
chanteurs,  froissés  qu'on  n'ait  pas  songé  à  eux  d'abord...  Horrible  !  horrible  !  horrible  ! 

Eh  bien,  malgré  cela,  on  s'en  tire  comme  on  se  tire  de  tout,  avec  de  la  santé  d'abord,  du  tra- 
vail et  de  la  volonté  ensuite. 

Enfin,  après  cent  efforts,  le  matin  du  concours  j'étais  prêt  à  la  lutte  et  me  sentais  bien  défendu 
par  trois  excellents  chanteurs  que  je  tiens  à  remercier  encore  à  cette  place  :  c'était  le  ténor  Ijos- 
quin  avec  le  baryton  Caron,  tous  deux  de  l'Opéra  ;  et  M'i«  Daniele,  de  l'Opéra-Comique,  qui  a 
sans  doute  quitté  le  théâtre  peu  après,  car  je  n'en  ai  jamais  entendu  reparler. 

C'était  le  5  juillet.  Il  est  des  dates  qu'on  n'oublie  jamais  ! 

Pendant  que  défilaient  le  n"  i  et  le  n"  2,  nous  attendions,  mes  chanteurs  et  moi,  dans  le  salon 
du  directeur,  et  nous  ne  causions  guère  !  Et  ce  sont  de  ces  jours  où  l'on  a  la  joue  droite  en  feu, 
et  la  joue  gauche  gelée  ;  où  l'on  répond  aux  gens  à  la  manière  des  sourds,  avec  les  dents  serrées 
et  sans  pouvoir  maîtriser  un  tremblement  nerveux  qui  vous  secoue  du  haut  en  bas  en  vous  apla- 
tissant la  poitrine. 

La  porte  s'ouvre. 

((  Le  numéro  3  ? 
—  Présent.  » 

Et  nous  voilà  introduits  dans  la  salle  du  petit  théâtre.  Autour  de  la  table  en  fer  à  cheval,  le 
jury  toujours  impassible  ;  —  sur  la  scène  trois  chaises  pour  les  chanteurs  ;  derrière  eux,  un  grand 
piano  à  queue. 

La  voix  du  président  : 

«  Commencez  !  » 

Une  dernière  palpitation,  et  le  premier  accord  tombe  sur  le  clavier. 

Une  fois  l'exécution  en  cours,  l'émotion  semble  s'évanouir.  On  se  sent  en  eau  profonde  ;  il 
s'agit  de  ne  pas  couler  :  aussi  est-ce  avec  une  lucidité  parfaite  qu'on  surveille  la  moindre  défail- 
lance des  trois  combattants.  Ceux-ci  sont  un  peu  désorientés  au  début,  car,  malgré  tous  leurs 
efforts,  le  jury  n'est  pas  comme  le  public  habituel  ;  son  devoir  est  de  rester  impénétrable  et  si- 
lencieux. 

Cependant,  avec  cette  sorte  de  divination  qui  résulte  de  l'ensemble  des  facultés  tendues  vers 
un  même  point,  il  est  encore  possible  de  discerner  si  le  courant  magnétique  qui  s'établit  entre  la 
scène  et  la  table  est  favorable  ou  non. 

Tout  s'achève  dans  le   même  silence,  et  le  n"  3  disparait  pour  faire   place  au  n"  4. 

Enfin,  après  trois  bonnes  heures,  tout  était  terminé,  et  le  jury,  resté  seul,  délibéra.  Quelques 
minutes  étaient  à  peine  écoulées,  que  la  porte  de  la  salle  se  rouvrit,  et  l'huissier  m'appela. 

C'est  un  des  plus  jolis  coups  de  poing  dans  l'estomac  que  j'aie  reçus  de  ma  vie  ! 

Trébuchant,  avec  des  jambes  en  coton,  dans  l'impossibilité  absolue  d'articuler  un  son,  je  fus 
introduit  de  nouveau  dans  la  salle  où  nos  juges  étaient  debout  et,  pour  la  première  fois,  avec 
des  visages  souriants. 

Auber,  président,  se  tenait  au  milieu  d'eux  et  me  dit  en  me  tendant  la  main  : 

«  Monsieur,  le  jury  vous    a    décerné  le  grand  prix  de  Rome.  » 

Deux  sources  jaillirent  de  mes  yeux  pendant  que  toutes  les  mains  cherchaient  les  miennes. 

Tout  le  volume  est  écrit  de  style  sobre,  alerte,    coloré,  très  littéraire.  — •  J. 


Heinrich  Rietscii,  professeur  à  l'Université  allemande  de  Prague  :  Die 
deutsche  Liedweise.  Gr.  in-8°  de  xi-256  p.,  chez  Cari  Fromme,  Vienne  et 
Leipzig,   1904. 

A  la  fois  musicien  et  esthéticien,  compositeur  et  philologue,  M.  II.  Rietsch 
publie  un  excellent  livre  où  l'étude  du  Lied  allemand,  surtout  au  xix^  siècle, 
tient  une  grande  place,  mais  oii  se  trouvent  réunies  une  multitude  d'obser- 
vations intéressantes  sur  la  musique  vocale,  savante  ou  populaire,  de  toutes 
les  époques.    Toutes  les   parties  du  sujet  (rythme,   mélodie,   rapport   de  l'air 
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et  des  paroles,  etc..)  sont  traitées  avec  ampleur  :  Tinctoris  est  cité  en  même 
temps  que  P.  Corneille  ;  et  dans  le  copieux  appendice  bibliographique  (un  peu 
incomplet,  d'ailleurs)  figurent  des  ouvrages  spéciaux  comme  celui  de  Grosse 
sur  les  Commencements  de  F  art...  C'est  assez  dire  le  grand  profit  qu'on  peut 
trouver  à  pareille  lecture.  Les  citations  musicales  et  les  documents  artistiques  y 
sont  très  nombreux.  Le  principal  consiste  en  extraits  d'un  manuscrit  de  Sterzing 
(Tyrol),  xiv"  siècle,  où  se  mêlent  des  notations  de  genres  divers,  qui  ne  sont  pas 
de  la  même  main.  M.  Rietsch  aurait  augmenté  la  valeur  de  son  livre,  en  nous 
donnant  le  fac-similé  phototypique  de  quelques  pages  de  ce  manuscrit  et  une 
traduction  du  texte  musical  en  notes  modernes. 

J.  C. 

Ouvrages  reçus. 

J.-Ph.  Rameau  :  Airs,  tirés  des  Ijides  Galantes.  Paris,  Durand  et  fils. 
A.  Chapuis  :  Hymne  pour  une  fêle  de  renseignement.  Paris,  Durand  et  fils. 
Claude  Debussy:  Trois  chansons  de  France.  Paris,  Durand  et  fils. 
-    Claude  Debussy  :  Le  Printemps.^  suite  symphonique.  Paris,  Durand  et  fils. 


Actes  officiels  et  Informations. 

Les  décorations  musicales  du  14  juillet.  —  Quels  sont  les  musiciens 
qui  vont  voir  rougir  leur  boutonnière  ?  Telle  est  la  question  qu'on  nous 
pose  et  à  laquelle  nous  ne  pouvons  répondre  que  par  des  espérances  et 
des  vœux  personnels.  Ceux  qui  sont  dignes  d'entrer  dans  la  Légion  d'hon- 
neur ne  manquent  pas.  Pour  nous  en  tenir  à  Paris,  nous  citerons  (dans  le 
désordre  alphabétique)  :  MM.  Henry  Expert,  l'auteur  de  si  belles  publications 
sur  «  les  Maîtres  musiciens  de  la  Renaissance  française  ))  ;  M.  Arthur  Coquard, 
compositeur,  écrivain  et  conférencier  de  grand  talent  ;  M.  Ganne,  auteur  de 
plusieurs  œuvres  populaires  •,  M.  Gédalge,  prix  de  Rome  ;  iVl.  Leborne,  musi- 
cien de  haute  valeur  ;  M.  Malherbe,  archiviste  de  l'Opéra  ;  quelques  autres 
encore  dont  le  nom  viendrait  spontanément  sous  la  plume  !  Et  il  y  a,  en  outre, 
en  province,  bien  des  musiciens  éminents  ayant  rendu  à  l'art  musical  de 
très  brillants  services.  Et  c'est  à  peine,  hélas  !  si  deux  noms  de  musiciens, 
trois  au  plus,  figureront  sur  la  liste  du  14  juillet!  C'est  trop  peu  ;  les  peintres, 
statuaires  et  sculpteurs  sont  vraiment  mieux  partagés. 

Nancy.  • —  Un  concours  aura  lieu,  le  jeudi  30  juin  1904,  à  Nancy,  pour  l'obten- 
tion d'une  place  de  professeur  de  violon  à  l'Ecole  de  musique,  succursale  du 
Conservatoire  national. 

Les  demandes  des  candidats  seront  reçues  au  Secrétariat  de  la  Mairie  de 
Nancy  jusqu'au  samedi  18  juin,  inclus.  Ils  devront  justifier  de  leur  nationalité 
française  au  moment  de  leur  entrée  en  fonctions. 
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Les  conditions  du  concours  sont  les  suivantes  : 

i"  Morceau  imposé  :  musique  classique  (Concerto  de  IkclJKjven,  i*"'  morceau)  ; 
musique  moderne  (Sonate  de  César  Franck)  ; 

2"  Morceau  au  choix  ; 

3"  Leçon  technique  de  violon  donnée  à  un  élève  de  l'école. 

Le  professeur  prendra  son  service  à  la  succursale  du  Conservatoire  et  au 
théâtre  municipal  à  la  rentrée  d'octobre.  Il  recevra  un  traitement  de  1.200  francs 
comme  professeur,  plus  un  traitement  de  1.200  francs  comme  chef  de  pupitre  au 
théâtre  municipal,  et  une  indemnité  variable  pour  les  concerts  populaires. 

Les  professeurs  de  l'Ecole  de  musique,  succursale  du  Conservatoire  à  Nancy, 
sont  nommés  par  le  préfet  de  Meurthe-et-Moselle,  sur  une  liste  de  présentation 
dressée  parle  maire. 

Arras.  —  M.  Théodore  Dubois,  directeur  du  Conservatoire  national,  a  accepté 
la  présidence  du  Congrès  des  Sociétés  musicales  françaises  et  étrangères  qui 
s'est  ouvert  à  Arras,  le  5  juin  courant,  à  l'occasion  de  l'Exposition  du  Nord  de 
la  France. 

Concours  DE  Musique.  —  Par  arrêté  du  26  mai,  une  médaille  d'argent,  grand 
module,  est  accordée,  pour  être  décernée  comme  prix  du  Ministère  de  l'Instruction 
publique  et  des  Beaux-Arts,  au  concours  de  musique  organisée  Créteil  (Somme) 
pour  le  19  juin  courant. 

Par  arrêté  du  30  mai,  une  médaille  d'argent,  grand  module,  est  également 
accordée,  pour  être  décernée  au  concours  musical  organisé  à  Gaillac  (Tarn)  pour 
les  26  et  27  juin. 

Rouen.  —  Dernièrement,  le  26  mai,  a  été  donnée  en  l'église  Saint-Godard 
une  audition  de  musique  religieuse,  organisée  par  M.  Petiau,  violoncelle  solo  du 
théâtre  des  Arts,  au  profit  des  blessés  russes.  La  Société  chorale  Va  Accord  par- 
fait )i,  que  dirige  avec  tant  de  zèle  M.  Albert  Dupré,  prêtait  son  concours  à  ce  con- 
cert. J'avais  déjà  entendu  cette  Société  interpréter,  l'année  dernière,  \aPassion 
selon  saint  Jean  de  Bach,  Qt  ]q  me  souviens  avoir  goûté  alors  la  vaillance  et  la 
correction  dont  elle  avait  fait  preuve  ;  rarement  les  amateurs  interprètent  les 
chefs-d'oeuvre  avec  un  aussi  bon  style.  Cette  année,  1'»  Accord  parfait  »  m'a  sem- 
blé Être  encore  en  progrès.  C'est  en  effet  avec  plus  de  cohésion  que  furent  chantés 
deux  chœurs  du  Messze,  le  choral  final  delà  Passïon  se/on  sam/Jea/î  et  les  trois 
chœurs  d'EHe,  l'oratorio  de  Mendelssohn. 

M.  Vinche,  notre  ancienne  basse  noble  du  théâtre  des  Arts,  dont  la  voix  est  tou- 
jours aussi  belle  et  aussi  ample,  se  fit  entendre  dans  VO  salutaris  de  JVlozart  et 
un  Ave  Maria  de  Dens. 

Enfin  un  orchestre  dirigé  par  M.  l'abbé  Delaman,  maître  de  chapelle  de  la 
Madeleine  de  Rouen,  joua  très  correctement  l'Andante  delà  2"  Symphonie  de 
Svendsen  et  la  Marche  solennelle  pour  orgue  et  orchestre  de  Georges  Sporck, 
d'une  instrumentation  toujours  riche  et  intéressante. 

Geo.     MONTREUIL. 
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Bruxelles.  — Il  vient  de  se  fonder  à  Bi^uxelles,  par  l'initiative  et  sous  la  di- 
rection de  MM.  Charles  Bordes,  fondateur  de  la  Schola  Caiitorum  de  Paris,  et 
Victor  V^tEULS,  compositeur  de  musique,  une  Société  de  musique  ancienne  en 
concert  sous  le  titre  de  La  Caméra,  pour  l'exécution  de  cantates  de  chambre,  de 
divertissements  pour  divers  instruments,  chansons  anciennes,  concertos,  musi- 
que vocale  avec  ou  sans  s^^mphonie.  La  Caméra  donnera  4  concerts  d'abonne- 
ment pendant  l'hiver,  et  dès  maintenant  un  concert  d'inauguration  aura  lieu  le 
30  juin  prochain  et  sera  consacré  uniquement  aux  œuvres  de  Bach,  dont  on  exé- 
cutera la  curieuse  cantate  sur  l'abus  du  café,  première  exécution,  croyons-nous, 
à  Bruxelles. 

Pour  tous  renseignements  s'adresser  à  la  maison  Breitkopf  et  Haertel,  45, 
Montagne  de  la  Cour,  à  Bruxelles. 


Le  Gérant  :  A.  Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 
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MUSIQUE: 

Nocturne  inédit  (paroles  de  Victor  Hu^o),  pour  deux  soprani  par  A.  Coquard.  — L'Hirondelle 
(inédit,  à  deux  voix,  paroles  d'André  Theurieii,  par  le  même.  —  Apparition,  pièce  inédite 
pour  piano  et  violoncelle,  par  Louis  Ganne. 
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La 


Re^ue  Musicale 


51,  Rue  de  Paradis,    PARIS 

Paraît  deux  fois  par  mois,  avec  un  supplément  musical 

de  huit  pages. 

Il  faut  se  féliciter  du  très  brillant  succès  de  la  Revue  musicale,  car  cette  publication  à 
la  fois  sérieuse  et  agréable,  qui  fait  une  part  égale  à  la  musique  ancienne  et  à  la  musique 
moderne,  à  l'histoire,  à  la  théorie  et  à  la  pratique,  répond  à  un  besoin  de  l'éducation 
musicale  en  France.  La  Revue  musicale  ne  pulilie,  dans  son  supplément,  que  des  morceaux 
tirés  des  maîtres  d'autrefois  ou  d'aujourd'hui,  morceaux  que  le  lecteur  aurait  grand'peine 
à  se  procurer,  car  ils  sont  inédits  ou  tirés  de  partitions  pour  orchestre  et  de  collectionstrès 
coûteuses. 

(Journal  le  Temps,  numéro  du  28  nov.  1903.) 

CAhonnemeiitô  à  la  ReVUe    Muôtcale 


Paris  et  départements    .    .    .    .     . 
Étranger 

Prix  du  numéro 


20  francs 
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Tout  abonnement  d'un  an  donne  droit  à  deux  primes  gratuites  :  \°  une  partition,  piano 
et  chant,  à  choisir  parmi  :  Orphée,  de  Gluck  ;  le  Freischûtz,  de  Weber;  le  Maître  de 
Chapelle,  de  Paer;  la  Servante  maîtresse,  de  Pergolèse  ;  le  Déserteur,  de  Monsigny  ; 
1°  un  grand  ouvrage  de  théorie  musicale,  avec  analyse  de  nombreuses  compositions  clas- 
siques (ouvrage  couronné  par  V Institut). 

RÉDACTION  ET  ADMINISTRATION  :  5î,  rue  de  Paradis,  PARIS. 

La  Revue   musicale  est  en  dépôt  : 

A  Paris,  51,  rue  de  Paradis  ;  dans  les  départements,  chez  les  libraires  suivants  :  à 
Toulouse,  chez  Baron  ;  à  Rouen,  chez  Klein  ;  à  Poitiers,  chez  Alliaume  ;  à  Nancy,  chez 
LiDOT  frères  ;  à  Nantes,  chez  Veloppe  ;  à  Besançon,  chez  Alexandre  ;  à  Bruxelles,  chez 
Varlez.  —  Monopole  de  la  vente  au  Brésil  :  M.  José  Mendes  Leite  (Para). 

Et  dans  les  principales  librairies  de  la  France  et  de  l'Etranger. 

Prière  de  s'adresser,  pour  tout   ce  qui  concerne  la  Rédaction, 
à  M.  LOUIS  LALOY,  Rédacteur  en  chef. 
La  Revue  musicale  rend    compte  de  tous  les    ouvrages  dont  deux  exemplaires  lui  sont 
adressés  51,  rue  de  Paradis. 

Aj'ant  pour  but  la  vulgarisation  scientifique,  la  Revue  musicale  est  reconnaissante  à  ceux 
de  ses  lecteurs  qui  lui  envoient  des  documents  inédits  sur  l'histoire  de  la  musique,  et  prin- 
cipalement de  la    musique  française. 
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ARTHUR  COQUARD 


Arthur  Coquard,  auquel  T InstitiLt  vient  d'attribuer  le  prix  Mombine  {partagé  avec 
Xavier  Leroux)^  est  un  des  meilleurs  élèves  de  César  Franck  ;  c'est  lui  qui  fut  chargé 
de  mettre  au  point  la  partition  de  Ghisèle,  draine  en  ^  actes  de  l'auteur  des  Béati- 
tudes, ?'e/)rese7î/ë  à  Monte-Carlo  en  i8gj  {ce  travail  fut  fait  avec  Vincent  d'Indy, 
Chausson^  de  Bréville  et  S.  Rousseau).  Après  avoir  débuté  aux  Concerts  Colonne^ 
en  iSyô.^  avec  le  Chant  des  épées  {interprété  par  Lassalle)^  A.  Coquard  donna  suc- 
cessivement :  Héro,  scène  dramatique  {chezPasdeloup  et  Colonne,  où  M"^^^  Pauchioni 
et  Montalba  se  firent  applaudir)  ;  Ossian^  poème  symphonique.,  avec  harpe  principale  ; 
Andromaque  {che^  Lamoureux,  avec  M"^^  Brunet-Lafleur);  les  Chœurs  d'Esther 
{ibid.  et  au  Conservatoire)  ;  Haïluli,  qui  Jut,  che^  Colonne,  le  début  triomphal  de 
^iie  Pf-egi-^  /'Episode  oriental  {divertissement  du  drame  lyrique  Jahel,  dont  le  n°  j, 
Chanson  d"exil,va/u/z<;z  grand  succès,  chez  Colonne,  àA/™^  Auguez  de  Montaient)  ; 
les  Voix  du  Soir,  Eté,  etc.,  de  nombreux  lieder  (Joies  et  Douleurs,  poème  de 
M^^ Fournery-Coquard^i  etc.),  eurent  aussi  un  succès  de  très  bon  aloi. 

Au  théâtre,  A.  Coquard  a  donné:  en  j5'5'^,/'Epée  du  'Roi  (2  actes,  à  Angers); 
en  1886,  le  Mari  d'un  jour  (^  ac/es,  à  l'Opéra-Comique)  ;  en  i8g^.,  la  Jacquerie 
(^  actes,  dont  le  premier  est  de Lalo,  à  Monte-Carlo,  puis  à  Paris)^  en  igoo,  Jahel 
(-/  actes,  à  Lyon)  ;  en  igo2,  /aTroupe  Jolicœur  (^  actes,  à  l'Opéra-Comique).  A  ces 
œuvres  il  faut  joindre  Agamemnon  [chœurs  etmusique  de  scène,  poème  de  Bornier), 
Cassandre,  Helvetia,  Jeanne  d'Arc,  Philoctète  {musique  de  scène,  Odéon,  i8g8), 
/'Oiseau  bleu,  etc. 

Ecrivain  élégant,  M.  Coquard  a  obtenu  en  i8go,  à  V Institut,  le  prix  Bordin, 
pour  son  Histoire  de  la  musique  en  France  {Calmann-Lévy)  ;  conférencier,  il  a 
réuni  un  nombreux  public,  au  cours  Sauvrezis,  pour  écouter  d'excellentes  leçons  sur 
l'histoire  de  l'art  musical. 

A.  Coquard  est  un  musicien  de  très  haute  valeur,  qui  a  fortifié  d'heureux  dons 
mélodiques  par  une  sérieuse  étude  des  œuvres  de  Franck,  de  Gluck  et  de  Beethoven 
et  par  une  très  solide  culture  générale;  il  a  cultivé  tous  les  genres  (même  le  comique 
lyrique  et  le  burlesque],  mais  il  excelle  dans  l'expression  des  sentiments  tendres  et 
délicats.  C'est  une  fine  nature  de  poète.  La  maison  Costallat  publie  de  lui,  en  ce 
mo7nent,  une  série  de  charmants  duos  pour  soprani  {op.  60)  dont  nous  sommes 
heureux  d'ofirir  aux  lecteurs  de  la  Revue  musicale  deux  pièces  inédites. 
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M.  Charles  Malherbe.  —  Quelques  lettres  inédites. 

M.  Charles  Malherbe,  qui  est  un  des  collectionneurs  les  plus  richement 
pourvus  de  toute  l'Europe,  veut  bien  nous  communiquer  (en  original)  quelques 
lettres  inédites  fort  curieuses,  dont  nous  détachons  les  deux  suivantes.  Nous 
adressons  nos  plus  vifs  remerciements  à  notre  confrère,  qui  remplit  avec'tant 
de  désintéressement  les  fonctions  d'archiviste  et  de  bibliothécaire  de  l'Opéra,  et 
qui  a  déjà  rendu  de  si  nombreux  et  si  brillants  services  à  1  histoire  de  l'art  mu- 
sical. M.  Malherbe   est  si  universellement  apprécié  et   estimé  pour  son    vaste 


savoir,  sa  bonne  grâce  parfaite  et  son  inépuisable  obligeance,  qu'il  serait  superflu 
de  lui  consacrer  une  longue  notice  :  organisateur  du  Musée  de  notre  Académie 
de  musique  et  de  plusieurs  expositions  documentaires,  collaborateur  d'E.  Co- 
lonne, il  connaît  l'histoire  du  théâtre  lyrique,  à  peu  près  comme  M.  Monval, 
archiviste  de  la  Comédie-Française,  connaît  celle  du  théâtre  de  Molière.  J'ose 
dire  que  c'est  un  homme  heureux  (en  supposant  qu  il  ne  tienne  ni  aux 
fonctions  rétribuées  ni  aux  honneurs),  puisqu'il  a  fait,  selon  son  cœur,  deux  parts 
de  sa  vie  :  l'une  pour  ses  collections  privées,  et  l'autre  pour  les  archives  de 
l'Opéra.  C'est  un  maître  en  son  genre,  —  un  maître  précieux  pour  tous  ceux  qui 
travaillent.  Puisse-t-il,  contrairement  au  mot  de  Fontenelle,  ouvrir  plus  souvent 
sa  main,  au  lieu  de  la  refermer  sur  les  trésors  qu'il  possède! 
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La  première  lettre  est  fort  importante  :  elle  met  en  lumière  la  générosité  de 
Meyerbeer,  qu'on  a  parfois  accusé,  bien  à  tort,  de  ne  songer  qu"à  lui.  L'auteur  des 
Huguenots  prodigue  à  Berlioz  les  marques  d'estime  et  de  dévouement  ;  il  l'appelle 
((  cher  maître  »  à  un  moment  où  il  n'avait  pas  encore  donné  sa  mesure  (1843)  ; 
il  entre  dans  ses  vues  en  flattant  sa  manie  des  orchestres  grandioses;  il  se  montre 
sincèrement  disposé  à  lui  assurer,  en  Allemagne,  de  brillants  succès.  En  second 
lieu,  que  pensent  d'une  telle  lettre  ceux  qui.  reprenant  de  vieilles  routines  et 
contrairement  à  ce  que  nous  avons  démontré  ici  même,  prétendent  encore  que 
Berlioz  fut  toujours  un  incompris? 

La  seconde  lettre  est  aussi  un  document  bien  intéressant  L'honorable  Gossec 
y  exprime  une  amertume  et  un  dépit  contenus  par  une  haute  courtoisie.  Obligé 
de  s'incliner  devant  Gluck,  il  le  fait  spontanément,  mais  sous  quel  poids  doulou- 
reux d'illusions  et  d'ambitions  refoulées  !  Cette  lettre  dépeint  l'état  d'esprit  le 
plus  navrant  qu'un  artiste  puisse  connaître.  Elle  ne  manque  ni  de  noblesse,  ni 
d'éloquence.  Aujourd'hui,  en  pareil  cas,  on  ferait  paraître,  dans  le  «  Courrier 
des  théâtres  »  d'un  grand  quotidien,  quelques  lignes  brèves  et  hautaines.  La 
mode  ancienne,  plus  prolixe  et'moins  impertinente,  moins  sommaire  et  moins 
brutale,  ne  laisse  pas  d'avoir  son  prix. 

LETTRE  INÉDITE  DE  MEYERBEER  A  BERLIOZ. 

A  M.  Berlioz,  célèbre  compositeur  de  Paris,  Hambourg. 

Cher  Maître, 
Tai  reçu  avant-hier  votre  lettre  de  Brunswick,  mais  pas  le  paquet  annoncé.  Enfin 
il  est  arrivé  et  contient  les  parties  de  chant  de  Roméo,  mais  pas  le  manuscrit  de  la 
traduction  allemande  que  je  vous  avais  demandé.  Cependant,  si  vous  voulez  quon 
améliore  la  traduction,  cest  indispensable...  Donc,  il  sera  bon  de  nous  envoyer  ce 
manuscrit  le  plus  tôt  possible.  Je  vais  me  mettre  en  quête  de  9  timbaliers,  mais  j'ai 
peur  de  ne  pas  les  trouver.  Tout  le  reste  se  complétera  parfaitement  par  notre 
excellente  musique  militaire.  Vous  savez  que,  />our /a  symphonie  funèbre,  le  Prince 
de  Prusse,  chef  suprême  du  département  militaire,  m'a  accordé  toutes  les  musiques 
militaires  de  Berlin  et  de  Potsdam,  ce  qui  sans  la  chapelle  royale  donne  un  effectif 
de  ÂOO  personnes.  Vous  pouvez  hardiment  donner  encore  un  second  concert  à 
Hambourg,  car  nous  avons  eu  de  nouveaux  travaux  pour  des  fêtes  de  cour  et  par 
conséquent  de  nouveaux  retards.  Armide  a  été  enfin  donnée  et  avec  un  immense 
succès.  J'ai  fait  une  nouvelle  distribution  des  rôles  et  j'en  ai  dirigé  les  études  et  la 
représentation  qui  a  eu  un  grandissime  succès.  J'espère  que  vous  en  serez  content. 
Après-demain  commencent  les  répétitions  des  Huguenots  qui  seront  donnés  le 
28  ou  le  29.  On  répétera  le  plus  quon  pourra,  parce  qu'ils  doivent  être  donnés  à 
cette  époque.  Les  répétitions  de  vos  chœurs  et  de  l'orchestre  ne  pourront  donc  com- 
mencer que  le  30.  Mais  vous  pourriez,  en  attendant,  envoyer  les  parties  de  la  Sym- 
phonie funèbre,  car  les  musiques  militaires  ne  sont  pas  occupées  aux  répétitions 
théâtrales.  A  partir  du  P^'  avril,  je  commencerai  les  répétitions  de  Faust  ;  et  comme 
pendant  15  jours  ou  3  semaines  il  n'y  aura  que  des  petites  répétitions  au  foyer  des 
premiers  sujets,  on  pourra  se  mettre  corps  et  âme  aux  répétitions  de  vos  concerts. 
Adieu,  cher  Maître,  et  à  revoir.  J^  ai  fait  annoncer  par  la  Gazette  d'Etat  qui  paraîtra 
demain  votre  arrivée  pour  la  fin  de  ce  mois. 

Votre  tout  dévoué, 

Meyerbeer. 
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Vous  ne  in  ave:  pus  donné  votre  adresse  à  Hambour(j  ;  j'envoie  donc  la  lettre  à 
r adresse  du  maître  de  chapelle  du  théâtre  (M.  Krebs).  Veuillez  faire  retirer  de  la 
poste  d'Hannovre  la  lettre  que  je  vous  y  ai  adressée  dans  laquelle  se  trouve  la  lettre 
pour  le  prince  royal  de  Hannovre 

LETTRE     INÉDITE     DE    GOSSEC    A     GUILLARD. 

A  Monsieur, 

M.  Guillard,  rue  des  Petits-Champs-Saint-Marlin,  maison  de  M"^**  de  Sairit- 
Julien  des  Ménestriers,  à  Paris. 

Monsieur, 

Toutes  explications  au  sujet  de  votre  Iphigénie  deviennent  inutiles  :  vous  aviez 
destiné  cet  ouvrage  à  M.  Gluck  ;  cette  préférence  était  légitime  ;  il  s  en  est  chargé  ; 
votre  attente  est  remplie,  il  ny  faut  plus  songer.  Je  m'en  consolerais  plus  aisément, 
Monsieur,  si  ce  sujet  neût  point  été  depuis  8  ou  10  ans  l'objet  de  mes  désirs  et  si  l'u- 
sage de  ce  pays-ci  et  la  loi  de  l honnêteté  dont  je  fais  profession  ne  me  privaient  pas 
de  satisfaire  jamais  à  cet  égard  mon  inclination  ou  plutôt  ma  violente  passion.  Je 
souhaitais  quun  habile  homme  de  lettres  entreprit  de  traiter  ce  sujet.  Vous  le 
fîtes,  et  ce  ne  fut  point  pour  moi.  Cela  ne  diminuera  rien  de  V estime  que  j'ai  pour 
vos  talents.  Monsieur;  j'avoue  que  les  miens,  qui  furent  étouffées  en  naissant,  n'ont  pas 
assez  de  droit  à  la  confiance  pour  qu'il  leur  soit  commis  un  ouvrage  dramatique  de 
cette  importance. 

Néanmoins.  M.  Gluck^  en  y  renonçant,  me  jugea  digne  de  m'en  faire  la  cession  (il 
me  devait  en  quelque  sorte  cette  réparation  pour  avoir  involontairement  soustrait  à 
la  scène,  par  son  Iphigénie  en  Aulide,   Sabinus,  mon  premier  essai  dans  ce  genre, 
dans  lequel  il  eut  la  complaisance  de  remarquer  des  choses  dignes  de  son  attention). 
Lorsque  M.  Gluck  eut  renoncé  à  votre  ouvrage,  M.  le  Bailli  du  Rollet  me  le  promit 
avec  toute  l'assurance  de  la  plus  grande  sincérité,  et  avec  toute  l'authenticité  pos- 
sible. Je  comptais  dessus,  puisque  vous  parûtes  y  souscrire,  Monsieur  ;  pendant  tout 
ce   temps,    il   me  réitéra  sa  promesse    :  durant    tout   ce     temps,    M.     Gluck,  de 
son  côté,  nourrissais  mon  espoir  par  un  éloignement  marqué  pour  le   travail,  et  par 
son  apparente  résolution  à  ne  pas  se  charger  de  votre  ouvrage,  en  rn  exposant  sou- 
vent les  causes  qui  le  déterminaient  à  cette  renonciation.  La  veille  de  son  départ,  je 
fus  immédiatement  après  vous  lui  renouveler  le   témoignage  de  tout  mon  attache- 
ment et  de  mes  sincères  regrets  de  le  voir  partir;  eh  bien.  Monsieur,  il  eut  la  cruauté 
de  ne  point  détruire  mon  erreur,  et  de  me  protester  de  nouveau  qu'il  ne  se  chargeait 
point  de  votre  Iphigénie.  M.  Gluck,  pendant  huit  mois,  me  provoqua  au  sommeil,  et, 
durant  tout  ce  temps,  je  fus  bercé  d'un  songe  flatteur;  je  ne  m'attendais  pas,  à  mon 
réveil,  de  me  voir  frustré  d'un  bien  qui  semblait  m' appartenir,  et  que  je  devais  tenir 
de  son  honnêteté  et  de  sa  délicatesse.  Voilà  le  plaisir  du  sacrifice  de  huit  mois   de 
mon  temps,  de  tant  d'allées  et  venues,  du  refus  de  plusieurs  ouvrages  bons  et  vala- 
bles, des  disgrâces  que  je  me  suis  attirées  de  plusieurs  auteurs  et  d'autres  personnes 
de  la  plus  grande  distinction  !  —  Quoi  qu  il  en  soit,  rien  n'altérera  mon  admiration 
pour  les  grands  talents  de  M.  Gluck,  ni  mon  estime  pour  les  vôtres,  Monsieur;  ami 
de  la  vérité,  je  serai  toujours  leur  défenseur  contre  ceux  qui,  devant  moi,  voudraient 
les  déprimer.  Quant  aux  changements  que  je  vous  proposais  de  faire  dans  votre 
Iphigénie,  vous  pouviez  y  attacher  moins  de  conséquence.  Un   examen  plus  étendu 
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avec  vous  eût  facilement  détruit  mon  erreur  et  Vimpression  d'une  lecture  légère  et 
hâtive.  Cependant  ma  proposition  n  était  pas  sans  fondement^  puisque  M.  Gluck 
même  exigeait  que  cet  ouvrage  fût  mis  en  quatre  actes,  et  qu'il  n'était  quen  trois 
lorsqu'il  me  tomba  pendant  une  demi-heure  dans  les  mains  ;  et  assurément  une 
demi-heure  ne  suffit  pas  pour  prendre  une  parfaite  connaissance  d'un  objet  si  étendu. 
Peut-être  m'eût-il  fait  une  autre  impression  si  alors  il  eût  été  arrangé  comme 
M.  Gluck  le  proposait  :  il  était  bien  possible  que  le  même  défaut  nous  frappât  tous 
les  deux. 

Recevez  mes  remerciements.  Monsieur,  de  ce  que  vous  voulez  bien  m'assigner, 
dans  la  partie  dramatique,  une  place  immédiatement  au-dessous  de  M.  Gluck.  Vous 
me  flattez  et  vous  n'êtes  pas  sincère.  Je  ne  pense  pas  comme  vous  ;  je  suis  trop  petit 
pour  atteindre  si  haut.  Je  n'ai  pas  même  l'espoir  de  produire  un  ouvrage  sur  la 
scène,  tant  que  M.  Gluck  la  tiendra  ;  Sabinus  fut  éclipsé  par  lui  ;  Iphigénie  en  Tau- 
ride  m'est  enlevée  par  lui  ;  Thésée,  fixé  à  l'hiver  prochain,  sera  renvoyé  à  deux  ans 
par  lui.  Dans  deux  ans,  M.  Piccini  ou  M.  Gluck  me  rejetteront  à  la  3^  année,  d  au- 
tant qu'il  est  tout  naturel  de  leur  laisser  les  honneurs  de  la  scène.  Dans  ce  temps,  ma 
musique  aura  une  teinte  de  gothicité  insupportable,  et  pour  peu  qu'elle  contienne 
quelques  faibles  étincelles  dé  bonté,  elles  seront  sacrifiées  au  préjugé.  En  attendant, 
mes  cheveux  blanchissent,  mes  espérances  s'évanouissent  et  mon  courage  s'éteint. 
Tout,  pour  moi,  n'est  que  motif  de  dégoût.  Conséquemment,  je  pense  que  pour  être 
sage  et  prudent,  pour  éviter  tous  les  démêlés  et  braver  tous  les  préjugés,  il  ne  faut 
plus  que  je  travaille  pour  la  scène  lyrique.  Ainsi,  Monsieur,  je  ne  profiterai  point  des 
offres  obligeantes  que  vous  avez  la  bonté  de  me  faire  ;  je  vous  en  ai  la  plus  vive 
obligation,  et,  s'il  était  possible  que  l'on  pût  me  déterminer  à  tenter  encore  cette 
folie  et  à  reprendre  encore  cette  lourde  charrue,  le  secours  de  vos  talents,  que  vous 
voulez  bien  ni  offrir,  m'en  allégerait  le  poids.  Rien  ne  me  serait  plus  agréable  que 
d'unir  mes  talents  aux  vôtres. 

J'ai  l'honneur  d'être  avec  la  plus  haute  estime  et  la  plus  parfaite  considération. 
Monsieur, 

Votre  très  humble  et  très  obéissant  serviteur, 

GOSSEG. 

* 

Les  rapports  de  l'harmonie  et  du  contrepoint  :  définitions 
et  considérations  générales. 

Nous  sommes  heureux  d'offrir  à  nos  lecteurs  la  primeur  des  pages  suivantes,  tirées  d'un  Traité 
du  Contrepoint  que  prépare  en  ce  moment  M.André  Gédalge,  le  compositeur  si  apprécié.  Inspec- 
teur général  du  ciiant. 

1 .  —  Si,  pour  accompagner  un  thème,  une  plirase  ou  simplement  un  fragment 
mélodique  donnés,  on  compose  un  ou  plusieurs  thèmes  {Ou  mélodies)  secon- 
daires, ces  thèmes  ou  mélodies  secondaires  prennent  le  nom  de  contrepoint . 

2.  —  L.' ART  du  contrepoint  consiste  essentiellement  à  constituer,  en  vue  d'un 
effet  musical,  deux  ou  plusieurs  parties  mélodiques  indépendantes  dans  leurs 
rythmes  et  dans  leur  caractère,  sans,  pour  cela,  atténuer  le  relief  de  la  ligne 
mélodique  principale 

3.  —  La  SCIENCE  du  contrepoint  est  l'ensemble  des  règles  qui  permettent 
de  réaliser  ces  combinaisons,  de  telle  façon  que,   de  l'audition  simultanée  des 
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diverses  parties  mélodiques  indépendantes,  résulte   pour  l'oreille  l'impression 
d'une  harmonie  correcte,  rationnelle  et  tonale. 

Un  ensemble  écrit  contrapontiquement  devra  donc  déterminer  simultanément 
deux  phénomènes  auditifs  d'un  ordre  différent  :  l'un,  que  l'on  peut  qualifier 
d'horiiontal,  dû  à  la  perception  nette  de  chaque  partie  mélodique  isolée  ;  1  autre, 
vertical,  résultant  de  la  concordance  harmonique  de  toutes  les  parties. 

4.  —  La  marche  mélodique  des  parties  indépendantes  engendrant  une  suite 
harmonique,  c'est-à-dire  une  succession  d'accords,  il  est  nécessaire  de  se  rendre 
compte  exactement,  avant  de  commencer  l'étude  du  contrepoint,  de  quelle  façon 
on  peut  concilier  l'invention  mélodique  et  la  liberté  d'allures  nécessaire  à  chaque' 
partie,  avec  les  règles  de  l'harmonie  (qui  sont,  en  fin  de  compte,  des  relations 
de  tonalité),  telles  qu'elles  auront  été  enseignées  dans  des  études  antérieures. 

5.  —  Les  rapports  du  contrepoint  et  de  l'harmonie  doivent  être  envisagés  à 
deux  points  de  vue  différents,  suivant  que  l'on  considère  la  mélodie  principale  et 
chacune  des  mélodies  secondaires  isolément,  ou  qu'on  les  prend  dans  leur  en- 
semble sonore,  tel  qu'il  résulte  de  leur  audition  simultanée. 

6.  —  Dans  le  premier  cas,  chaque  son  delà  mélodie  comporte  une  basse  fonda- 
mentale déterminée  soit  par  les  rapports  harmoniques  qu'il  a  avec  d'autres  sons 
de  la  même  mélodie,  soit  par  les  nécessités  tonales,  soit  encore  par  les  attractions 
mélodiques  qu'il  doit  à  la  position  qu'il  occupe  dans  l'échelle  de  la  gamme,  soit 
enfin  à  limportance  plus  ou  moins  grande  qu'il  tient  de  son    accent  rythmique. 

7.  —  Les  basses  fondamentales  ainsi  déterminées  par  Tune  quelconque  des  mélo- 
dies constituant  l'ensemble  sonore  devront  être  les  mêmes  pour  les  autres  mélo- 
dies prises  isolément  :  cela  se  conçoit  facilement  sans  qu'il  soit  besoin  d'insister, 
puisque  de  cette  seule  communauté  de  fondamentales  harmoniques  peut  résulter 
un  ensemble  satisfaisant  pour  l'oreille. 

8.  —  Mais  on  voit  aussi  (i)  que,  toutes  les  voix  ou  tous  les  instruments  qui 
concourent  à  cet  ensemble  faisant  entendre  des  mélodies  distinctes,  ces  harmo- 
nies fondamentales  resteront,  dans  la  plupart  des  cas,  à  V état  virtuel  t\.  (\ut  Its 
seules  harmonies  réelles  seront  celles  qui  se  dégageront  de  l'audition  simul- 
tanée  des  parties  indépendantes. 

9.  —  D'autre  part,  si  l'on  considère  que  les  parties  simultanées  diffèrent  non 
seulement  par  la  mélodie,  mais  encore  par  le  rythme,  on  comprend  facilement 
l'importance  de  ce  dernier  facteur  comme  cause  déterminante  des  harmonies  fon- 
damentales. Des  accents  rythmiques  de  l'une  des  mélodies  (généralement  la 
mélodie  principale)  dépendront;  en  effet,  lenombre  des  harmonies  engendrées  à 
l'état  fondamental  et  le  lien  de  ces  harmonies,  celles-ci  ne  pouvant  jamais,  en 
principe,  se  produire  à  contre  rythme,  c'est-à-dire  sur  les  accents  faibles  de 
la  mélodie. 

10.  —  Mais,  par  suite  de  la  marche  mélodique  indépendante  de  chaque  partie, 
il  se  produira  forcément  des  harmonies  de  passage,  harmonies  réelles  et  que  ne 
pouvait  faire  prévoir  1  harmonie  fondamentale  virtuelle  commune  à  toutes  les 
mélodies  prises  isolément.  Il  arrivera  donc  fréquemment  que,  par  unphénomène 

(i)  Toutes  les  considérations  qui  suivent  s'appliquent  aux  espèces  de  contrepoints  autres  que  la 
première,  celle-ci  ne  différant  de  l'harmonie  plaquée  proprement  dite  que  par  une  marche  plus 
variée  des  parties  :  toutes  les  voix  faisant  entendre,  dans  la  première  espèce,  des  valeurs  égales  à 
celles  du  chant  donné,  l'harmonie  qui  s'entend  réellement  est  la  même  pendant  toute  la  durée  de 
chaque  mesure  que  celle  de  la  basse  fondamentale. 
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en  apparence  paradoxal,  cette  harmonie  fondamentale  n'existera  pour  l'oreille 
qu'à  l'état  de  sensation  (très  précise  malgré  son  absence  réelle),  formant  en 
quelque  sorte  une  pédale  virtuelle^  qui  supportera,  pendant  toute  la  durée  d'une 
mesure  au  moins,  des  harmonies  de  passage  dues  à  la  marche  libre  des  parties, 
sans  que  s'affaiblisse  l'impression  de  l'unité  harmonique  au  milieu  de  cette  va- 
riété incessante  d'accords.  C'est  là,  à  proprement  parler,  la  caractéristique  de 
l'écriture  musicale  due  à  l'emploi  des  procédés  du  contrepoint,  et  c'est  ce 
qui   différencie  nettement  cette  écriture   de  l'écriture  purement   harmonique. 

11,  —  L'écriture  harmonique,  en  effet,  est  toujours  établie  suri  audition  réelle 
'de  ces  basses  fondamentales  entendues  soit  à  l'état  fondamental,  soit  à  l'état  de 
renversements.  Il  ne  peut,  sous  un  chant  accompagné  harmoniquement,  se  pro- 
duire des  harmonies  adventices,  même  si  l'on  emploie  exclusivement  les  procé- 
dés de  l'harmonie  figurée.  Les  basses,  chiffrées  ou  non,  que  l'on  propose  à  réa- 
liser, dans  le  cours  des  études  harmoniques,  n'auraient  pas  de  sens  si  elles  n'a- 
vaient pour  but  unique  d'apprendre  à  enchaîner  des  accords  destinées  à  accom- 
pagner lin  chant,  que  ce  chant  existe  réellement  ou  soit  sous-entendu,  et  rien  ne 
serait  plus  propre  à  fausser  le  jugement  des  élèves  que  de  leur  laisser  croire, 
comme  onle  fait  trop  souvent,  que  ces  réalisations  de  basses  données  trouvent  leur 
fin  en  elles-mêmes,  alors  que  cette  fin  est  l'accompagnement  du  chant  donné- 

12.  —  Le  procédé  de  l'écriture  harmonique  est  donc,  en  réalité,  plus  étroit 
que  celui  de  lécriture  contrapontique  :  le  contrepoint  se  propose  aussi  comme 
fin  l'accompagnement  du  chant  donné.  Mais  alors  que,  dans  le  procédé  har- 
monique, la  mélodie  (ou  chant)  occupe  toujours  la  voix  la  plus  élevée  —  ou 
tout  au  moins  une  voix  traitée  au  point  de  vue  du  soliste,  et  que  toutes  les 
harmonies  entendues  n'ont  d'autre  origine  que  les  sons  constituant  cette 
mélodie,  — dans  le  contrepoint,  au  contraire,  le  chant  principal  est  donné  à 
l'une  quelconque  des  parties  — •  grave,  intermédiaire  ou  aiguë,  —  et  toutes  les 
harmonies  entendues  résultent  de  la  marche  librement   mélodique  des  voix. 

i3.  —  En  raison  de  ces  différences  essentielles,  les  lois  qui,  dans  les  études 
d'harmonie,  régissent  l'enchaînement  des  accords  ne  sont,  dans  le  contrepoint^ 
exactement  applicables  ou  ne  deviennent  obligatoires  que  sur  le  temps  fort  de 
la  mesure  ou  sur  les  accents  forts  de  la  mélodie.  Dans  une  réalisation  purement 
harmonique,  le  contour  mélodique  d'une  partie  quelconque  (le  chant  donné 
étant  excepté)  a  peu  ou  point  d'importance  :  les  attractions  mélodiques  ou 
rythmiques  n'existant  pas  pour  cette  partie  —  les  parties  intermédiaires  ne 
sont  en  effet  que  des  «  remplissages  ))  harmoniques,  —  les  sons  qui  la  com- 
posent n'obéissent  qu'aux  seules  affinités,  aux  seuls  rapports  harmoniques  qui 
les  relient  aux  sons  entendus  immédiatement  avant  ou  après  eux,  affinités  et 
rapports  délimités  étroitement  par  les  basses  fondamentales  de  chacun  des  sons 
constitutifs  de  la  partie  principale  (chant  à  accompagner).  Vouloir  appliquer  à 
l'écriture  contrapontique  les  règles  absolues  de  l'harmonie  —  en  dehors  des 
temps  et  des  accents  forts,  —  c'est  méconnaître  absolument  le  but  et  l'essence 
même  du  contrepoint,  qui  sont  de  donner  à  l'invention  mélodique  de  chaque 
partie  le  maximum  de  liberté  compatible  avec  les  nécessités  tonales  et  harmo- 
niques ;  c'est,  en  un  mot,  écrire  non  du  contrepoint,  mais  de  V harmonie  figurée  ; 
et  l'harmonie  figurée,  si  figurée  soit  elle,  ne  sera  jamais  du  contrepoint,  car 
elle  ne  donnera  lieu,  même  dans  sa  plus  ingénieuse  recherche,  qu'à  de  courts 
fragments  ayant  l'apparence   mais   non   la  réalité  de  parties  mélodiques   véri- 
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tables.  Déplus,  cette  façon  décrire  engendre  fatalement  l'uniformité  et  la  mo- 
notonie, enserrant  l'invention  mélodique  dans  un  cercle  de  formules  prévues  et 
toujours  identiques  pour  une  forme  mélodique  donnée  du  chant  principal,  en 
même  temps  qu'elle  restreint  à  un  petit  nombre  toutes  les  combinaisons  har- 
moniques que  rend  possibles  la  marche  libre  des  parties  reposant  sur  une  har- 
monie fondamentale  virtuelle. 

14.  —  Il  est  évident  que  ce  n'est  que  par  un  travail  minutieux  et  assidu  que 
l'on  peut  posséder  dans  toute  sa  maîtrise  l'écriture  —  je  dis  Vécriture^  et  non 
le  style  —  du  contrepoint.  Car  il  ne  s'agit  point,  en  l'espèce,  comme  il  est 
d  usage  de  1  écrire  dans  tous  les  traités  de  contrepoint,  d'acquérir  un  style  spécial 
en  revenant  aux  procédés  d'une  époque  où  le  mot  contrepoint  était  synonyme 
de  composition  musicale.  Les  règles  édictées  dans  les  traités  ont  d'ailleurs  une 
origine  postérieure  —  et  de  beaucoup  —  à  cette  époque,  et  l'on  aurait  peine  à 
trouver  leur  justification  dans  les  compositions  les  plus  réputées  de  ce  temps. 
Questions  de  style,  querelles  de  mots.  L'emploi  occasionnel  de  certains  procédés 
d'écriture  ou  de  composition  est  du  domaine,  non  du  contrepoint  ou  de  l'har- 
monie, mais  de  l'esthétique.  Il  n'y'  a  pas  plus  de  raison  de  vouloir  faire  de 
l'étude  du  contrepoint  le  moyen  d'écrire  dans  le  style  alla  Palestrina  qu'il  n'y  en 
aurait  de  voir  dans  les  exercices  lexicologiques  faits  par  les  écoliers  l'appren- 
tissage de  la  langue  du  xvi^  siècle  par  exemple.  Et  c'est  affaire  de  préférences 
et  de  goûts  personnels  que  d'attribuer  à  telle  école  sur  les  autres  la  prééminence 
en  matière  de  style  pur    Ce  sont  là  disputes  de  grammairiens. 

15.  —  Nous  considérerons  donc  létude  du  contrepoint  rigoureux  —  c'est  ainsi 
que  l'on  dénomme  le  contrepoint  pratiqué  à  l'Ecole  —  comme  une  discipline 
permettant,  à  l'instar  d  une  série  logique  d'exercices  d'assouplissement,  d'ac- 
quérir l'habileté  d'écriture  et  la  maîtrise  nécessaires  pour  s'exprimer  musicale- 
ment en  toute  indépendance  :  cette  discipline  devra  être  observée  avec  une 
rigueur  d'autant  plus  grande  que  l'on  désirera  acquérir  par  la  suite  plus  de 
liberté.  Plus,  au  début,  on  aura  mis  d'entraves  à  ses  mouvements,  plus  on  se 
sera  imposé  de  restrictions,  plus  on  aura  développé  son  habileté  dans  l'emploi 
des  moyens  d'expression  musicale  les  plus  libres. 

Telles  sont,  en  somme,  les  raisons  d'être  de  toutes  les  restrictions  arbitraires 
qui  entravent  et  inquiètent  les  élèves  abordant  l'étude  du  contrepoint. 

16.  —  Dans  ce  but,  on  convient  de  réduire  la  mélodie  principale  à  sa  plus 
simple  expression,  en  donnant  à  tous  les  sons  qui  la  composent  la  même  durée 
et  le  même  rythme,  chacun  de  ces  sons  représentant  l'unité  de  mesure  :  cette 
mesure  elle-même  est  toujours  à  deux  temps  ;  chaque  temps  étant  figuré  par 
une  blanche,  la  mélodie  principale  [chant  doiiné^  plain-chant.,  cantus firmus) 
n'est  composée  que  de  rondes. 

17.  —  Pour  les  mêmes  raisons,  l'on  a  schématisé  en  quelques  types  im- 
muables les  principaux  mouvements  rythmiques  que  l'on  peut  opposer  les  uns 
aux  autres,  et  l'on  en  a  tiré  les  cinq  espèces  de  contrepoint  —  classification  tout 
arbitraire,  mais  dont  l'expérience  a  démontré  l'utilité  comme  moyen  et  procédé 
d'études. 

André   Gédalge. 
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LOUIS    GANNE 

Voici  un  nom  vraiment  populaire  el^  ce  qui  est  plus  rare,  d'une  popularité  de  bon 
aloi. 

Louis  Ganne  est  né  à  Buxières-les-Mines  {Allier),  le  5  avril  1862.  Dès  son  plus 
jeime  âge,  il  montra  une  précocité  d' entendement  et  une  prescience  rares  :  cest  ainsi 
qu'à  ly  ans  il  déclara  à  sa  mère  qu'il  serait  musicien  —  après  avoir  écouté  une  fan- 
taisie sur  Lucie  de  Lammermoor  jouée  par  la   Garde  :    on  voit  qu'il  tint  parole. 

Il  entra  au  Conservatoire  national  de  musique  à  Paîis,  oit  il  fut  élève  de  Théo- 
dore Dubois,  de  Massenet  et  de  César  Franck.  Il  en  sortit  après  avoir  remporté 
un  premier  prix  d' harmonie  et  un  prix  d'orgue  et  débuta  aussitôt  par  un  ballet 
aux  Folies- Bergère  [1882).  Dès  lors,  les  œuvres  et  les  succès  du  jeune  maître  ne  se 
comptent  plus. 

Citons,  par  ordre  de  date  : 

Les  ballets',  les  Sources  du  Nil  {1882,  Folies-Bergère,  Casino  de  Paris), 
Volapuck  {1886),  Fleurs  et  Plumes  (/SSy),  Merveilleuses  et  Gigolettes  {i88g), 
l'Heureuse  Rencontre,  la  Fin  d'un  Monde  (/(S92J,  l'Heure  du  Berger  (7900), 
Phryné  (7S96),  la  Princesse  au  Sabbat  {i8g8),  Cythère  (7900). 

Deux  pantomimes  :  le  Réveil  d'une  Parisienne  (7(597),  l'Importun  (7907). 

Les  opéras  comiques  :  Rabelais  (7S92),  les  Saltimbanques  {i8gg),  Bouton 
d'Or,  y  actes  [igoi,  Olympia  :  1^0  reprises)  ;  Rabelais,  ^  actes  {Nouveau- 
Théâtre  :  §5  reprises)  ;\qs  Saltimbanques,^  actes  {Gaîté  :  ly  reprises  ;  plus  de  i  ^00 
en  province  et  à  l'étrange^-). 

Enfin,  son  dernier  ballet  :  Au  Japon,  créé  à  l'Alhambra  de  Londres,  où  il  eut  plus 
de  200  représentations,  repris  à  Monte-Carlo,  à  Milan  et  actuellement  à  VOlympia. 

Citer  encore  les  œuvreslégères  de  Louis  Gafine  nous  entraînerait  trop  loin.  Qui 
n'a  chanté,  fredonné,  écouté  la  marche  (iî<  Père  La  Victoire,  la  Czarine,  la  Marche 
\orvdiine.  et  cent  autres  pièces  de  genre  qui  font  aujourd'hui  le  meilleur  élément  des 
programmes  des  concerts  des  grands  casinos,  des  bals,  des  soirées,  de  tous  les  en- 
droits enfin  oii  l'on  fait  de  la  musique  pour  danser  et  se  distraire  ? 

Louis  Ganne  fit  le  dernier  chef  d'orchestre  des  bals  de  l  Opéra.  Avec  lui  nous 
avons  connu  le  faste  des  masses  instrumentales  coinposées  presque  exclusivement  de 
virtuoses  et  dirigées  de  main  de  maître. 

Il  a  aussi  conduit  au  Nouveau-Théâtre  de  i8g2  et  i8p^  et,  dans  d'autres  circon- 
stances, des  or chestr es  importants,  notamment  à  V inauguration  du  Grand  Casino  de 
Roy  an.  Dernièrement  encore  (1^02),  appelé  à  Vienne,  il  dirigea  ses  œuvres  et  obtint 
un  succès  triomphal  auprès  du  public  autrichien. 

Da7is  ses  compositio7is,  Louis  Ganne  allie  à  la  plus  grande  clarté  la  technique  la 
plus  serrée  et  la  plus  savante  ;  il  a,  en  quelque  sorte,  éduqué  l'oreille  de  la  Joule  avec 
sesmotifs  d'un  entrain  si  brillant  et,  e«  apparence,  si  facile,  mais  d'une  formule  si 
pure  et  d'une  écriture  si  impeccable  qu'on  peut  affirmer  qu'en  écrivant  ces  pièces  lé- 
gères, il  a  servi  le  grand  art. 

C'est  pourquoi  ses  œuvres,  ses  succès,  demeurent. 
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Léchant  dans  les  églises  (i). 

Saint-Eustache.  —  Vaste  église  à  cinq  nefs,  surchargée  d'ornements  inté- 
rieurs, en  saillie,  où  la  poussière  des  années  s'accumule  lentement.  Le  quartier 
où  elle  est  située  lui  donne  quelques  caractères  particuliers  et  intéressants  :  le 
tabernacle  rappelle  la  silhouette  voisine  de  la  fontaine  des  Innocents,  et  c'est 
peut-être  à  cause  des  rixes  et  batailles  fréquentes  dans  ces  parages,  que  les 
suisses  portent  le  chapeau  des  gardes-françaises,  avec  une  pointe  agressive  en 
avant.  Je  remarque,  près  de  la  porte  d'entrée,  un  jeune  homme  de  mauvaise 
figure,  en  habits  de  travail  usés,  dormant  sur  un  banc,  adossé  au  pilier,  à  l'abri 
des  courants  d'air.    On  voit    que  la    rue  des    Mauvais-Garçons  n'est    pas  loin. 

C'est  dans  cette  église  que  M.  d'Harcourt  nous  a  donné,  il  y  a  quelques 
années,  par  un  immense  et  très  méritoire  effort,  la  Passion  de  S.  Matthieu^  de 
Bach,  et  le  Requiem  de  Berlioz. 

Aujourd'hui,  sauf  le  G-erfo  (édition  de  Ratisbonne),  je  n'y  ai  pas  entendu  de 
plain-chant  proprement  dit. 

U'iniroït^  \q  graduel  et  les  autres  chants  spéciaux  à  la  fête  du  jour  n'en  ont 
conservé  que  les  paroles,  sur  lesquelles  a  été  brodée  une  polyphonie,  ancienne 
sans  doute,  en  tout  cas  savante  et  agréable  à  entendre,  quoique  dite,  à  mon 
avis,  avec  un  peu  de  lourdeur  et  de  monotonie.  —  Quant  à  la  messe  proprement 
dite,  elle  n'était  pas  non  plus  rituelle.  J'ai  remarqué,  au  milieu  d  un  Kyrie  sans 
grande  originalité,  un  solo  qui  m'a  surtout  paru  déplacé  ;  car  ce  n'est  pas  une 
voix  qui  doit  chanter  à  l'église,  mais  l'ensemble  des  fidèles,  représentés,  mainte'- 
nant  qu'ils   se  taisent,   par  le  chœur  des    chantres. 

Le  G/orza  est  de  meilleure  inspiration,  quoique  un  peu  froid.  Il  se  termine, 
comme  d'usage,  en  forme  de  fugue. 

Le  Sanctus  et  YAgnus  Dei  sont  bien  supérieurs  aux  morceaux  précédents,  et 
j'ai  été  heureux  d  y  trouver  un  bon  sentiment  religieux  exprimé  simplement  et 
avec  douceur. 

L'auteur  de  cette  messe  est,  m'a-t-on  dit,  M.  Léon,  chef  d'orchestre  de  la 
Comédie  française.  Il  y  a  lieu  de  le  féliciter  de  l'emploi  qu'il  fait  des  loisirs  que 
lui  laisse  sans  doute  sa  profession. 

L'orgue  a  joué  avec  goût  et  discrétion  pendant  Voffertoire,  où  j'ai  vu  avec 
plaisir  la  foule  des  fidèles  suivre  les  fabriciens  précédant  le  pain  bénit,  comme 
dans  les  temps  anciens. 

Après  la  messe,  procession  absolument  laïque.  Il  n'existe  plus  de  reli- 
gieux ni  de  religieuses  dans  la  paroisse. 

Aux  vêpres,  la  psalmodie  liturgique  était  agrémentée  de  faux-bourdons,  mais 
un  peu    trop  fort,  à   mon  avis,  car  elle   était  presque   totalement   submergée. 

La  maîtrise  renferme  de  très  bons  éléments  et  paraît  conduite  avec  goût 
et  méthode. Toutefois, je  ne  lui  redemanderai  pas  Y  Ave  Maria  théâtral  qu'elle  nous 
a  donné  avant  la  bénédiction.  On  a  quelquefois  des  faiblessespour  des  composi- 
teurs amis  ;  c'était  sans  doute  ici  le  cas. 

Quant  aux  fidèles,  ils  n'avaient  guère  que  le  Credo  où   se  reprendre  dans  les 

(i)  Suite.  Voir  la  Revue  du  15  juin. 
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pompeux  offices  de  ce  dimanche.  Ils   se  sont  tus,  comme  dans  toutes  les  églises 
que  j'ai  visitées  jusqu'ici. 

La  Trinité.  — C'est,  je  crois,  après  le  Sacré-Cœur,  l'église  la  plus  récente 
de  Paris  (1867)  ;  très  ornée  et  très  claire,  un  détail  me  choque  :  elle  est  parque- 
tée de  lames  de  chêne,  comme  un  salon.  J'aimerais  mieux  un  rude  pavé  de  pierre 
que  ce  raffinement. 

Je  remarque  dans  la  nef  tout  un  parterre  de  chapeaux  de  paille  blancs 
rayés  d'un  ruban  noir;  quelques  religieuses  d'un  ordre  inconnu  veillent  sur 
ce  gracieux  troupeau.  Je  signale  aux  personnes  compétentes  leurs  cornettes  qui, 
vues  de  dos,  ressemblent  à  l'arrière  d'un  minuscule  canon.  Tout  ce  petit  monde 
se  tait  et  se  taira  même  au  Credo  rituel  très  simple  (édition  de  Ratisbonne),  qu'il 
serait  si   facile  de  lui  apprendre. 

Bien  qu'aucune  solennité  particulière  n'ait  été  célébrée  ce  jour-là,  on  nous 
a  donné  une  messe  de  M.  Théodore  Dubois,  très  élégamment  écrite  et,  parfois, 
expressive  et  d'un  bon  sentiment  religieux.  Pendant  le  Kyrie  et  le  Gloria,  mor- 
ceaux que  j'ai  le  moins  goûtés,  il  m'a  paru  que  les  passages  qui  expriment  la 
prière,  comme  eleison  ou  qui  tollis  peccata  miindi,  avaient  un  caractère  de 
force  et  d'insistance  peu  en  rapport  avec  les  paroles  ;  —  quand  on  s'adresse  à 
Dieu,  éminemment  patient,  on  n'a  pas,  il  est  vrai,  à  craindre  de  Tindisposer 
par  des  prières  trop  répétées  ou  trop  accentuées  ;  mais,  si  Dieu  écoute,  les  mor- 
tels entendent. 

En  revanche,  le  Sanctus  m'a  fait  beaucoup  de  plaisir.  Il  est  bien  conçu, 
puissant  et  tout  à  fait  en  rapport  avec  les  paroles.  Mais  j'ai  été  surtout 
charmé  par  YAgnus  Dei,  construit  tout  entier  sur  un  motif  très  simple  dont 
M.  Dubois  a  tiré  d'heureux  effets  de  douceur  et  d'expression.  Ce  même  motif  a  été 
repris  ensuite  par  l'orgue,  qui  l'a  développé   sobrement  et   avec    goût. 

J'en  veux  un  peu  à  la  Maîtrise  d'avoir  supprimé  la  moitié  du  graduel. 
L'exécution  totale  n'aurait  pas  beaucoup  allongé  l'office,  et,  surtout  quand  on 
donne  une  messe  solennelle,  le  plain-chant  repose,  par  sa  simplicité,  des  com- 
plications qu'on  vient  d'écouter.  A  mon  avis,  on  n'en  entend  jamais  trop. 

Je  n'approuve  pas,  non  plus,  le  choix  d'une  romance  sans  paroles  de  Men- 
delssohn  pour  y  transporter  un  O  salutaris  chanté  à  l'élévation.  Il  n'y  a,  natu- 
rellement, pas  le  moindre  rapport  entre  la  musique  et  le  texte  sacré,  qui  font  le 
plus  mauvais  ménage  du  monde. 

Les  vêpres  ont  été  bien  dites  par  la  Maîtrise^  avec  quelques  accompagne- 
ments en  faux-bourdons.  Elle  nous  a  donne  :  un  Tota pulchra  es  de  Gounod,  qui 
m'a  surpris  par  sa  douceur  et  une  simplicité  rare  dans  les  œuvres  religieuses 
des  auteurs  modernes  ;  puis,  un  Ave  verum  de  Mozart,  un  peu  théâtral  mais 
bon  cependant,  et  enfin  un  très  simple  et  très  religieux  Tantum  ergo.  Toutes  ces 
œuvres  ont  été  très  bien  chantées  par  une  Maîtrise  nombreuse,  bien  composée 
et  qui  paraît  en  excellentes  mains. 

L'orgue  m'a  beaucoup  plu,  surtout  à  l'offertoire  et  au  morceau  final  de 
la  messe,  que  personne,  à  peu  près,  n'a  attendu,  mais  que  l'organiste  a  peut-être 
joué  pour  lui-même;  et  il  a  bien  fait. 

AuxERRE.  —  La  cathédrale  nous  ouvre  ses  hautes  arcades  et  ses  nervures  dé- 
licates ;  les  ogives  latérales  se  lèvent  comme  des  sourcils  haussés,  et  laissent 
apercevoir,  aux  murs,  des  visages  recueiUis  de  clercs,  des  faces  grimaçantes  de 
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démons,  des  paysans,  des  évêques  ;  les  vitraux  semblent  faits  de  pierres  pré- 
cieuses ;  ils  unissent  l'émeraude  au  rubis  et  le  saphir  à  la  topaze,  en  des  harmo- 
nies plus  hardies  et  plus  riches  que  tout  ce  qu'ont  imaginé  nos  musiciens  mo- 
dernes ;  derrière  le  choeur,  deux  minces,  deux  virginales  colonnettes  isolent  la 
chapelle  étroite,  toute  de  grâce,  oratoire  secret,  caché  au  fond  de  la  vaste  nef, 
et  de  l'autre  côté,  le  portail  s'ouvre  sur  une  place  grise  de  soleil,  bordée  d'arbres 
taillés,  au  feuillage  immobile  :  c'est  un  coin  de  la  vieille  cité  provinciale  où, 
depuis  des  siècles,  l'église  fait  entendre  au  ciel  sa  muette  prière.  Une  gravité 
douce,  une  paix  élevée,  une  charité  sereine  dont  rien,  en  dehors  de  l'architecture 
gothique,  ne  peut  donner  une  idée...  Mais  la  musique  commence,  hélas  !  et  avec 
elle  le  sacrilège,  l'hérésie  et  la  laideur  profanent  les  voûtes  innocentes. 

Le  Veni  Creatoi-  est  chanté  gauchement,  sans  ensemble  et  sans  entrain  ;  en 
outre,  l'altération  systématique  du  ya  lui  donne  un  faux  air  moderne,  qui  est 
insupportable  : 

Autant  vaudrait  coiffer  de  nos  chapeaux  hauts  de  forme  les  figures  de  pierre 
rangées  autour  de  nous.  Le  Saint-Esprit  d'ailleurs  ne  répond  point  à  une  aussi 
impertinente  invocation  ;  privé  de  son  secours,  l'organiste  ne  trouve  à  nous  faire 
entendre  que  des  réminiscences  profanes  :  l'entr'acte  sentimental  de  V Artésienne, 
joué  deux  fois  trop  lentement,  sans  doute  pour  lui  donner  plus  de  solennité,  des 
fragments  de  Roméo  et  Juliette,  et  le  duo  de  Samson  et  Dalila  [Mon  cœur  s'ouvre 
à  ta  voix...).  Je  sais  bien  qu'il  s'agit  d'un  mariage,  et  je  souhaite  de  tout  cœur 
aux  jeunes  époux  de  fréquents  entretiens  de  ce  genre.  Mais,  par  pitié,  qu'on  ne 
nous  en  rende  pas  témoins  à  l'église  !  L'amour  est  une  chose,  et  le  mariage 
religieux  une  tout  autre  chose  ;  et  l'admirable  musique  de  Saint-Saëns  est  ici 
souverainement  déplacée,  parce  qu'elle  est  absolument  appropriée  à  son  sujet, 
je  veux  dire  toute  païenne.  Il  existe,  Dieu  merci  !  assez  de  bonne  musique 
religieuse  ancienne  ou  moderne  pour  qu'on  puisse  laisser  de  côté  des  œuvres 
dont  la  seule  transcription  sur  l'orgue  est  déjà  un  contresens.  Mais  le  plain- 
chant  reprend ,  comme  au  début,  honteusement  .  et  peureusement  affublé 
d'oripeaux  modernes.  Je  remarque,  par  exemple,  sur  Y  Amen  des  chantres,  cette 
cadence  de  l'orgue,  recommandée,  je  le  sais,  par  certains  traités  d'accompagne- 
ment : 


f^^ 


i^Ë 


C'est  une  modulation  à  la  tierce  majeure,  parfaitement  insipide  dans  la  mu- 
sique tonale  lorsqu'elle  n'est  pas  justifiée,  parfaitement  absurde  dans  une 
musique  qui,  comme  le  plain-chant,  ignore  la  tonalité.  Les  seules  cadences 
admissibles  sont  celles  qui  n'amènent  point  de  modulation,  et  sont  tirées  tout 
entières  de  la  gamme  du  mode  ;  celle-ci,  par  exemple  : 
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T'S- 


lË 


Mais  il  semble  vraiment  qu'un  organiste  ou  un  maître  de  chapelle  soit  le 
représentant  accrédité,  à  l'église,  de  l'art  profane,  et  comme  Favocat  du  diable  ; 
que  son  rôle  soit  de  transformer  la  messe  en  un  concert,  le  temple  en  un  théâtre, 
et  le  plain-chant  en  une  pénible  contrefaçon  du  récitatif  d'opéra.  Meureuses, 
trois  fois  heureuses  les  simples  paroisses  de  campagne  où  chacun  chante  comme 
il  peut  les  mélodies  grégoriennes,  mais  où  du  moins  l'on  ignore  le  mauvais 
goût  du  jour  et  ses  musiques  trompeuses  et  frelatées  !  C'est  contre  ces  abus  que 
protestait,  en  un  langage  aussi  ferme  que  mesuré,  une  récente  instruction  pon- 
tificale. Restera-t-elle  longtemps  encore  lettre  morte,  et  sous  prétexte  que  le 
Souverain  Pontife,  lorsqu'il  agh  motii  proprio,  n'a  pas  la  vertu  d'infaillibilité, 
refusera-t-on  d'écouter  les  sages  avis  de  ce  Docteur  de  l'Église  ? 

Constant  Zakone. 


Publications  nouvelles. 


Auguste  Guillemin  ,  professeur  de 
physique  à  l'Ecole  de  médecine  d'Alger. 
Les  premiers  éléments  de  V  acoustique , 
Paris,  Alcan,  i  vol.,  378  p.  avec  nom- 
breuses planches,  10  fr.  — ■  Très  savant 
et  très  combattif,  plein  d'idées  neuves  et 
d'humour,  personnel,  original,  aussi  amu- 
sant à  lire  qu'instructif,  ce  livre  peut  être 
difficilement  analysé  en  entier.  J'en  signa- 
lerai seulement,  pour  aujourd'hui,  la  pre- 
mière idée,  qui  n'est  pas  la  moins  impor- 
tante :  elle  est  relative  aux  unités  acous- 
tiques. Pour  mesurer  les  distances,  le  poids,  les  surfaces  et  les  volumes,  nous 
avons  le  système  métrique.  De  quelle  unité  se  sert-on  en  acoustique  ?  Certains 
ont  employé  les  intervalles  tempérés  (lesquels,  par  malheur,  ont  autant  de 
communes  mesures  que  l'on  veut)  :  de  là  lunité  de  Prony,  ou  1/2  ton  tempéré 
(=z.  1,059463.  ...),  le  déciton  (=  i/ioo.du  ton  tempéré)  ;  autre  méthode: 
quand  il  s'agit  des  sons  de  l'orgue,  on  prend  pour  unité  le  pied  servant  à  me- 
surer la  longueur  du  tuyau,  etc..  Enfin,  il  y  a  les  antiques  commas  de  Pytha- 
gore  et  de  Ptolémée  qui  restent  surtout  en  vigueur  parmi  les  acousticiens.  Mais 
le  comma  est  la  bête  noire  de  M.  le  D^  Guillemin,  avec  raison,  car  le  comma 
représente  une  différence,  et  il  est  singulier  qu'on  l'ait  pris  pour  unité.  Voici  à 
l'aide  de  quelles  analogies  l'auteur  prouve  l'absurdité  du  procédé  : 

«  L'astronome  Méion,  qui  vivait  un  peu  après  Pythagore,  découvrit  une  rela- 
tion numérique  fort  curieuse  entre  deux  faits  d" astronomie  ;  elle  s'énonce  ainsi  : 
ic)  années  solaires  ont  la  même  durée  que  2^  lunaisons. 
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((  En  réalité,  cette  égalité  n'est  pas  absolue  :  les  ig  années  solaires  durent 
jh  28"»  38^,5  déplus  que  les  21^  lunaisons.  Néanmoins  les  Athéniens,  qui  avaient 
le  culte  des  nombres,  furent  transportés  d'admiration  pour  la  belle  décou- 
verte de  leur  compatriote,  et  ils  la  firent  graver  en  lettres  d'or  sur  le  temple 
de  Minerve  :  d'où  le  nom  de  Nombre  d'or  donné  au  Cycle  de  Méton. 

((  Mais,  quelle  que  fût  la  chaleur  de  leur  enthousiasme,  les  Athéniens  ne  son- 
gèrent pas  un  instant  à  faire  de  la  différence  entre  les  deux  périodes  de  Méton 
ime  unité  pour  lamesure  des  temps,  à  soutenir  que  cette  différence  de  l'^aS'"  38^,5 
était  Iheure  vraie  imposée  par  la  Nature,  I'heure  «  naturelle  ))  en  un  mot.  Cette 
unité  eût  été  d'ailleurs  parfaitement  incommode  ;  par  exemple  elle  eût  donné, 
pour  la  durée  de  notre  jour  solaire  moyen,  15,8  heures  naturelles,  au  lieu  des 
24  heures  conventionnelles  que  nous  connaissons. 

((  Voici  une  autre  relation.  On  sait  depuis  Archimède  que  22  diamètres  sont  un 
peu  plus  grands  que  7  circonférences  \  on  sait  aussi  que  nul  n'a  eu  l'idée  de 
"^rtndvQ  la  différence  22  —  77:  :=  0,00885;  14...,  pas  plus  que  le  rapport  y  : -k  =^ 
1,0004025..,  pour  unité  d'arc,  etc.,  etc. 

((  Or,  ce  que  nul  géomètre  n'eût  osé  proposer  pour  mesurer  les  arcs,  ce  que  nul 
astronomie  n'eût  osé  proposer  pour  mesurer  les  temps,  les  acousticiens  Vont  réalisé, 
à  deux  reprises,  pour  mesurer  les  intervalles  musicaux,  avec  cette  circonstance 
aggravante  que  la  définition  de  ces  unités  soi-disant  ((  naturelles  »,  appelées 
commas,  est  bien  plus  compliquée,  et  leur  emploi  tout  aussi  incommode  que 
celui  des  unités  qu'eussent  repoussées  sans  coup  férir  les  géomètres  et  les  astro* 
nomes.  » 

Après  avoir  fait  une  critique  très  serrée  des  commas,  M.  le  D''  Guillemin 
propose  d'adopter  l'unité  suivante  : 

((  En  désignant  Vunité  nouvelle  sous  le  nom  de  savart,  je  m'inspire  de  rexem- 
pie  fort  louable  que  nous  donnent  les  électriciens  :  en  l'honneur  des  grands  fon- 
datei^  "S  de  leur  science,  ils  ont  adopté  une  série  d'unités,  le  po//,  Vampère,  le 
farad,  etc.  Je  propose  de  faire  de  même  pour  Savart,  qui  est  sans  contredit  un 
des  fondateurs  de  l'acoustique  ;  et  je  lui  paie  une  dette  de  reconnaissance  person- 
nelle, puisqu'il  a  le  premier  étudié  les  appeaux  et  les  ventricules  du  larynx,  et 
qu'il  les  a  assimilés. 

((  Pourtant,  comme  nous  allons  nous  occuper  d'abord  de  petits  intervalles, 
nous  nous  servirons  surtout  du  millisavart  ou  millième  de  savart  ;  c'est  ainsi  que 
les  pharmaciens  emploient  le  milligramme  pour  doser  leurs  poisons,  les  méde- 
cins le  milli-ampère  pour  ne  pas  électrocuter  leurs  malades,  etc. 

((  Je  représente  le  savart  par  la  majuscule  S,  et  le  millisavart  par  la  minus- 
cule «j;  ces  deux  lettres  se  prononcent  sigma  :  à  cause  de  la  désinence,  on  recon- 
naîtra aisément  dans  le  <y  (sigma)  le  successeur  du  y-  (comma)  (*)  :  les  petites  pré- 
cautions ont  parfois  leur  bon  côté. 

((  J'attribue  au  millisavart  la  valeur  numérique  '—-  =^  1,00230,  parce  qu'elle 
correspond  à  deux  avantages  appréciables  : 

«   1°  Elle   n'exige,   pour  être  retenue,  aucun  effort  de  mémoire.  En   effet,  le 


(*)  Le  mot  comma  n'est  pourtant  pas  le  nom  de  la  lettre  grecque  vc  (celle-ci  s'appelle  kappa]  ;  il 
dérive,  dit-on,  du  verbe  grec  koptô,  qui  signifie  je  coupe,  par  conséquent  il  semble  désigner  une 
petite  tranche  d'intervalle  musical. 
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numérateur  435  est  connu,  puisque  ce  nombre  représente  la  hauleiir  {nombre  de 
vib.  par  seconde)  de  notre  diapason  officiel,  htr,  ;  et  le  dénominateur  434  lui  est 
inférieur  d'une  unité, 

((  20  Parce  choix  du  numérateur  435,  j'établis  une  corrélation  entre  le  diapa- 
son officiel  et  le  millisavavL,  entre  Vélalon  des  hauteurs  et  Yunilc  d'intervalle  ;  je 
me  conforme  à  cette  règle  moderne  qui,  au  lieu  de  laisser  arbitraires  et  isolées 
les  diverses  constantes  physiques,  s'efforce  de  les  rattacher  les  unes  aux  autres  ; 
cette  innovation  a  contribué  à  l'heureuse  fortune  du  système  des  unités  absolues 
C.  G.  S.,  et  des  unités  pratiques  qui  en  dérivent.  )) 

Cette  proposition  du  D''  Guillemin  nous  paraît  aussi  claire  que  sensée.  Mais  il 
y  a  là  comme  pour  la  langue  française  et  l'orthographe,  qui  sont  pleines  d'ano- 
malies, une  question  d'usage.  Souhaitons  vivement  que,  peu  à  peu,  les  acousti- 
ciens  abandonnent  de  vieilles  routines  et  se  montrent  rationnels  dans  le  choix  de 
l'unité  acoustique  ! 

J.  C. 


Concerts  et  Conférences. 


Aux  Primitfis  français.  —  22  juin. 
—  Les  mains  aux  hanches,  élégant  et 
familier,  le  duc  d'Anjou  cause  avec  un 
ambassadeur  polonais,  richement  vêtu 
d'une  robe  écarlate  à  ramages,  une  aigrette 
blanche  au  bonnet  ;  sur  la  pelouse,  quatre 
couples  dansent,  entourés  de  spectateurs 
au  premier  rang  desquels  on  remarque 
la  reine  Catherine  ;  au  fond,  des  verdures 
jaunies  ;  de  côté,  sur  un  rocher,  un 
orchestre  de  musiciennes  jouant  violes 
et  luths.  Et  l'on  entend  une  musique 
qui  n'est  point  celle  que  Roland  de  Lassus  composa  pour  le  Ballet  des  Nations 
(1573),  immortalisé  en  cette  tapisserie,  mais  qui  charma  cependant,  en 
leur  temps,  les  oreilles  de  ces  gracieux  seigneurs  et  de  ces  dames  aux  blancs 
visages  ;  ce  sont  des  chansons  deCosteley  et  de  Mauduit,  despsaumes  de  Goudi- 
mel  et  de  Le  Jeune  :  «  chants  martiaux,  graves,  honnêtes,  polis  et  gaillards  », 
œuvres  subtiles  et  fortes,  où  la  perfection  de  la  forme  se  marie  à  une  vigueur 
de  rythme  ou  une  intensité  d'expression  inconnues  à  l'art  polyphonique  des  âges 
précédents.  Sous  la  conduite  de  M.  Expert,  nous  avions  vu  et  entendu  se  for- 
mer peu  à  peu  cette  musique  savante,  qui  arriva  jusqu'à  la  maîtrise,  mais  ignora 
toujours  la  virtuosité  ;  nous  avions  pu  reconnaître  en  ces  maîtres  du  rondeau, 
du  motet,  de  la  messe  ou  de  la  chanson,  les  frères  de  ces  primitifs  de  la  peinture, 
dont  les  œuvres  nous  entourent  :  ce  rondeau  d'Adam  de  la  Halle,  où  sur  19 
mesures  on  rencontre  4  octaves  et  8  quintes  parallèles,  si  gracieux  cependant, 
est  contemporain  de  cet  ange  souriant,  drapé  à  grands  plis  droits;  et  ce  motet 
où  Févin  traduit  avec  tant  de  douceur  les  paroles  du  Cantique  des  cantiques 
[Descende  in  hortum  meum)  Qst  parent,  pour  la  chaste  suavité  des  lignes,  de  la 
R.  M.  27 


-.lu 
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figure  de  Vierge  de  la  Nativité  d'Aiitun.  Ainsi,  grâce  à  M.  Bouchot  et  à  M.  Ex- 
pert, ces  artistes  érudits,  toute  Tâme  ancienne  de  notre  race  revit  en  des  chefs 
d'œuvre.  M^'"^^  Mathieu,  Goulaincourt,  Pelletier,  MM.  Piroïa  et  Ragueau  chan- 
tent avec  délicatesse  et  sûreté  ces  pièces  difficiles,  qu'accompagnent  des  expli- 
cations claires  et  précises.  Et  les  applaudissements  de  Fauditoire  ratifient  les 
éloges  de  M.  Bellaigue,  dans  son  bel  article  de  la  Revue  des  Deux-Mondes  (15 
juin),  ceux  aussi  que  nous  donnions  à  l'art  de  musique  de  la  vieille  France,  dès 
la  première  année  de  cette  Revue. 

Les  auditions  suivantes  auront  lieu  les  29  juin,  6  et  1 3  juillet,  à  9  heures  3/4  du 
matin.  —  L.  L. 

A  laBodinière.  — ç  juin. —  Sur  la  scène,  deux  conférenciers  :  l'un,  dont  le 
haut  front  idéaliste  n'est  pas  inconnu  du  public  parisien,  est  M.  E.  de  Solenière, 
qui  s'est  chargé  de  nous  présenter  M.  Proff-Kalfaïan,  Arménien  de  race,  et 
apôtre  de  la  musique  de  son  pays.  Il  remplace  lui-même  M.  Vincent  d'Indy,  et 
nous  donne  lecture  de  cette  lettre  du  Maître  : 

Mon  cher  Proff-Kalfaïan, 

Empêché,  à  mon  très  grand  regret,  par  le  deuil  cruel  dont  je  viens  d'être  atteint,  de  présider 
votre  Conférence,  ainsi  que  je  vous  l'avais  promis,  je  liens,  en  venant  m'excuser  auprès  de  vous, 
à  vous  dire  combien  je  vous  approuve  de  faire  connaître  par  des  paroles  et  par  des  exemples  cet 
art  arménien  que  l'on  ignore  si  complètement  dans  nos  pays  occidentaux. 

Sans  parler  de  l'intérêt  que  tous  les  artistes  et  tous  ceux  qui  s'occupent  d'ethnologie  doivent 
trouver  dans  la  remise  en  lumière  de  ces  belles  mélodies,  il  est  un  point  qui  m'a  beaucoup  frappé 
dans  votre  travail  :  c'est  l'analogie  qui  existe  entre  vos  primitives  monodies  religieuses,  issues 
cependant  de  l'ambiance  orientale,  et  nos  chants  liturgiques  occidentaux  pris  aussi  à  leur  état 
primitif. 

Ce  point  m'est  d'autant  plus  précieux  à  constater  qu'il  vient  à  l'appui  d'une  théorie  qui  m'est 
chère  :  celle  de  l'origine  religieuse  de  tous  les  Arts.  L'antiquité  grecque  eut'sa  religion  ;  l'art 
qui  en  sortit  ne  put  être  le  nôtre.  Il  fallait  notre  religion  chrétienne  pour  donner  naissance  à 
l'art  expressif  duquel  relève  toute  musique  moderne. 

Et  l'on  pourra  voir  qu'avec  une  plus  grande  variété  de  modes  provenant  de  l'ambiance  asiati- 
que, votre  mu'sique  arménienne  primitive  présente  les  mêmes  caractères  que  notre  Chant  grégo- 
rien, parce  que  ces  deux  musiques  sont  issues  d  un  même  principe  :  la  Foi  religieuse. 

Si  nous  passons  au  chant  populaire,  nous  verrons  que,  ainsi  qu'il  devait  être,  la  différence 
s'accentue  beaucoup  entre  nos  Chansons  françaises  même  les  plus  anciennes,  et  vos  Chants 
héro'iques  arméniens,  pour  la  plupart  d'accent  élégiaque,  comme  vous  le  remarquez  fort  juste- 
ment. 

Cette  différence  est  toute  naturelle,  puisque,  s'éloignant  peu  à  peu  du  principe  premier  (le 
principe  divin  du  chrétien),  les  chants  tendent  de  plus  en  plus  à  se  façonner  à  l'image  des  pays 
ou  des  peuples  qui  les  enfantent  et  marquent  ainsi   davantage  leur  lieu  d'origine. 

Quoi  qu'il  en  soit,  je  tiens,  mon  cher  Proff-Kalfa'ian,  à  vous  féliciter  chaudement  de  votre 
étude  sur  l'Art  de  votre  pays,  et  à  vous  envoyer,  avec  mes  souhaits  de  réussite,  l'assurance  de 
mon  estime  et  de  mon  amitié. 

"Vincent  d'Indy. 

Cette  étude  mérite,  en  effet,  tout  l'intérêt  des  musiciens  :  car  il  s'agit  de  la  ré- 
surrection d'un  art  primitif,  partant  absolument  sincère  -,  très  différent  du  nôtre,  et 
cependant  chargé  de  rêves  et  d'aspirations  qui  nous  sont  très  prochaines.  Très 
simple,  en  petites  phrases  sans  apprêt,  mais  avec  une  ardeur  de  conviction  et 
une  précision  qui  impressionnent,  M.  Proff-Kalfaïan  montre  l'importance  de 
cet  art  dans  la  civilisation  orientale:  les  Arméniens  ont  été  en  Asie,  comme 
autrefois  les  Grecs  en  Europe,  de  ces  vaincus  victorieux,  qui  détiennent  le  trésor 
des  arts  et  forcent  les  vainqueurs  à  s'instruire  à  leur  école.  Et  si  l'architecture 
et  les  arts  plastiques  n'ont  pu  se  développer  sous  une  domination  aussi  destruc- 


INFORMATIONS 


339 


trice  que  celle  des  Turcs,  la  musique  fut,  ici  comme  ailleurs,  la  consolation  des 
opprimés,  et  comme  le  temple  immatériel  de  ceux  dont  on  ruinait  les  maisons.  De 
là,  dans  la  plupart  des  chants  anciens  du  peuple  arménien,  même  dans  ceux  qui 
expriment  la  joie,  une  gravité,  un  recueillement  qui  révèlent  des  âmes  forte- 
ment éprouvées  par  la  vie.  M.  Proff-KaHaïan  nous  en  fait  connaître  un  grand 
nombre,  empruntés  soit  au  vieux  recueil  du  Charagan,  soit  à  d'autres  recueils  re- 
ligieux, soit  à  la  musique  populaire.  Presque  tous  sont  fort  beaux  ;  en  particulier 
ce  vieux  chant  de  Noël  [Sans  commencement,  éternel)^  ou  ce  chant  du  soir  [Lumière 
d'allégresse),  ou  celui-là,  dont  les  mélismes  s'apparentent  au  chant  grégorien 
{Le  par/um  de  l'encens),  ou  \a  Plainte  de  l'abandonnée^  ou  ce  chant  d'amour  si 
expressif  (/e  t'ai  aimé  avec  foi)  ;  ces  derniers  ont  des  paroles  turques,  mais  au 
caractère  de  la  musique  et  à  l'adaptation  défectueuse  des  accents,  M.  Proff- 
Kalfaïan  croit  reconnaître  que  le  texte  a  été  composé  après  le  chant,  lequel  est 
purement  arménien.  Enfin,  pour  terminer,  une  Berceuse,  dont  il  est  l'auteur, 
montre  le  parti  qu'un  musicien  moderne  peut  tirer  des  vieilles  traditions  de  l'art 
arménien  :  elle  est  redemandée  par  Tauditoire  charmé.  —  L.  L. 


Actes  officiels  et  Informations. 

Conservatoire.  —  Par  arrêté  du  8  juin  courant,  M.  Guilmant,  professeur  au 
Conservatoire  national  de  musique  et  de  déclamation,  a  été  chargé  d'une  mission 
à  l'Exposition  de  Saint-Louis,  en  vue  d'étudier  les  progrès  de  la  facture  instru- 
mentale et  l'état  de  l'enseignement  de  l'orgue  aux  Etats-Unis. 

Le  baromètre  musical  :  1.  —   Opéra. 
Recettes  détaillées  du  20   mai  au  i g  juin  igo4. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

20  Mai 

21  — 

23       — 

25        — 

""Z    ~ 
28    — 

3o      — 

3i      — 

I   Juin 

3  - 

4  — 
6      - 
8      — 

10  — 

1 1  — 
i3      — 
i5      — 
17      — 

Rigoletto.  —  La  Maladetta. 

Le  Fils  de  l'Etoile. 
L'Etranger.  —  Paillasse. 

Les  Huguenots. 

Le  Fils  de  l'Etoile. 

Tannhduser. 

Le  Trouvère. 

Roméo  et  Juliette. 

Le  Fils  de  l'Etoile. 

Faust. 

Le  Trouvère. 

Le  Fils  de  l'Etoile. 

Faust. 

Le  Trouvère. 

Tannhduser. 

Le  Trouvère. 

Le  Fils  de  l'Etoile. 

Verdi.  —  Vidal. 

Camille  Erlanger. 
V.  d'Indy.  —  Léonca- 

vallo. 
Meyerbeer. 
Camille  Erlanger. 
Wagner. 
Verdi. 
Gounod. 

Camille  Erlanger. 
Gounod. 
Verdi. 

Camille  Erlanger. 
Gounod.  • 
Verdi. 
Wagner. 
Verdi. 
Camille  Erlanger. 

21.102  41 
1 1.753  5o 
20.019  41 

13.478  76 
17.712  41 
12.473     » 
i5.6i2  91 
2 1 . 546     » 

1  3.450  76 
15.629  34 

11.322      » 

2  1.709    41 
17.235    76 

x9.o38  34 
14.580     r. 
17.136  41 
18.260  76 
16.752   34 
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II.  —  Opéra-Comique. 
Receltes  détaillées  du    20  vrai  au  ig  juin  igo4- 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

20 

Mai 

Carmen. 

Bizet. 

9.808 

5o 

21 

— 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame.  — 
Le  C^or  fleuri. 

Massenet.      Fernand 

Halphen. 

9.325 

5o 

2  2 

—  matinée 

Mireille. 

Gounod. 

4.5i3  5o      II 

12 

—     soirée 

La  Reine  Fiammetle. 

Xavier  Leroux. 

6.335 

5o 

23 

— 

La  Traviata.  —  Les  rendez-vous 

bourgeois. 

Verdi.  Nicole. 

4.378 

» 

24 

— 

Carmen. 

Bizet. 

9.860 

5o 

2  5 

— 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame.  — 
Le  Cor  fleuri. 

Massenet.     Fernand 

Halphen. 

8.692 

5o 

26 

— 

Manon. 

Massenet. 

8.873 

» 

'-7 

—    - 

Carmen. 

Bizet. 

9.695 

5o     . 

28 

— 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame.  — 
Le  Cor  fleuri. 

Massenet.     Fernand 

Halphen. 

9.354 

» 

29 

—  matinée 

Mignon.  —  Le  Chalet. 

A.  Thomas.  Adam. 

4237 

)) 

29 

—    soirée 

La  Reine  Fiammette. 

Xavier  Leroux. 

2.904 

)) 

3o 

— 

Alceste. 

Gluck. 

1.735 

» 

3i 

— 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame.  — 
Le  Cor  fleuri. 

Massenet.     Fernand 

Halphen. 

6.784 

» 

le 

-  Juin 

Carmen. 

Bizet. 

9.712 

5o 

2 

— 

Lakmé. 

L.  Delibes. 

2.575 

» 

3 

— 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame.  — 

Le  Toréador. 

Massenet.  Adam. 

9. 117 

5o 

4 

— 

Alceste. 

Gluck. 

9-734 

» 

5 

—  matinée 

Le  Jongleur  de  Not}-e-Dame.  — 

Le  Toréador. 

Massenet.  Adam. 

6.5o8 

5o 

S 

—     soirée 

Manon. 

Massenet. 

4.470 

5o 

6 

— 

Le  Caïd.  —  Philémon  et  Baucis. 

A.  Thomas.  Gounod. 

3.355 

» 

7 

— 

Alceste. 

Gluck. 

8.855 

5o 

8 

— 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame.  — 

Le  Toréador. 

Massenet.  Adam. 

8.448 

» 

9 

— 

Alceste. 

Gluck. 

9.828 

5o 

10 

— 

Carmen. 

Bizet. 

9.660 

5o 

[  I 

— 

Alceste. 

Gluck. 

9.80c 

n 

[2 

— 

La  Reine  Fiammette. 

Xavier  Leroux. 

4.257 

» 

i3 

— 

Mireille. 

Gounod. 

4.437 

» 

14 

— 

Alceste. 

Gluck. 

9.442 

» 

1  5 

— 

Carmen. 

Bizet. 

9.220 

5o 

16 

— 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame.  — 

Le  Toréador. 

Massenet.  Adam. 

8.8Q4 

» 

17 

— 

A  Iceste. 

Gluck. 

9.844 

5o 

18 

— 

Carmen. 

Bizet. 

9.712 

» 

'9 

—  matinée 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame. — 

Toréador. 

Massenet.  Adam. 

5.858 

5o 

'9 

—    soirée 

Lakmé.  —  Le  Chalet. 

L.  Delibes.  Adam. 

3.726 

5o 

La     HARPE     CHROMATIQUE     POUR    LA  PREMIÈRE  FOIS  EN  ALLEMAGNE.   —  Durant  la 

grande  fcte  musicale  ((  Tonkunstlerfest  )'  (du  27  mai  au  i^'"  juin),  il  y  a  eu,  tous 
les  jours,  grand  concert  ;  on  y  exécutait  des  oeuvres  modernes  composées  par 
des  artistes  de  grand  renom,  comme  Richard  Strauss  (un  éditeur  a  acheté  sa 
Sy'nphonie    36.000     marks),   Siegmund    Hausegger,     chef    d'orchestre   de    la 
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Museumsgesellschaft  de  F"rancfort,Wilhelm  Berger,  hofkapellnieistcr  du  grand- 
duc  de  Meiningen,  von  Reznicek,  etc.,  etc.  De  Gustave  Charpentier,  on  exécu- 
tait la   Vie  du  Poète  ;   cette  composition  a  été   fort  appréciée. 

De  nombreux  artistes  étaient  venus  de  toute  l'Allemagne  et  de  l'étranger  pour 
assister  à   cette  fête  si   intéressante. 

C'est  vous  dire  combien  j'ai  été  heureux  de  voir  figurer  pour  la  première  fois, 
dans  un  orchestre  allemand,  la  harpe  chromatique.  Comme  chaque  compositeur 
dirigeait  lui-même  sa  composition,  les  chefs  d'orchestre,  sous  leur  propre  direc- 
tion, ont  pu  apprécier  la  nouvelle  harpe.  M""'  L.  Wurmser,  qui  était  enga- 
gée pour  jouer  trois  morceaux,  a  été  obligée  de  prêter  son  concours  dans  tous 
les  morceaux  d'orchestre.  Son  grand  talent  a  été  très  remarqué.  Sur  la  demande 
spéciale  des  compositeurs  et  harpistes  venus  expressément  des  villes  voisines 
pour  voir  la  nouvelle  harpe,  M""^  L.  Wurmser  a  dû  donner  des  auditions. 
Ils  ont  reconnu  que  la  nouvelle  harpe  est  devenue  l'instrument  parfait  ;  ils 
envoient  à  M.  Gustave  Lyon  toutes  leurs  félicitations  pour  cette  ingénieuse  inven- 
tion. M.  Stegmann,  harpiste  de  l'Opéra  de  Mannheim,  viendra  le  i8  juillet  à 
Paris  ;  il  y  restera  trois  semaines  pour  apprendre  la  harpe  chromatique.  C'est 
lui  qui  s'est  chargé  de  l'enseignement  de  la  nouvelle  harpe  à  tous  les  harpistes  du 
pays  rhénan. 

Le  Conservatoire  de  Francfort  a  l'intention  de  former  une  classe  pour  la  harpe 
chromatique. 

Par  suite  de  ce  grand  succès,  M™'  Wurmser  a  eu  beaucoup  d'engagements  ; 
elle  jouera  le  13  juin  et  le  14  juin  aux  festivals  de  Cologne  et  d'Aix-la- 
Chapelle  et,  l'hiver  prochain,  à  Brunswick  et  Berlin. 

D*-  K. 

Cologne,  le  12  juin  1904. 

Institut.  —  Notre  distingué  confrère  M.  J.  Tiersot  nous  rappelle  que  l'Aca- 
démie française  vient  de  décerner  un  prix  de  mille  francs  à  son  livre  :  Berlioz 
et  la  société  de  son  temps.  Toutes  nos  excuses  pour  cet  oubli,  et  nos  sincères  féli- 
citations. 

Aix.  —  Par  arrêté  de  M.  le  Préfet  des  Bouches-du-Rhône  en  date  du  13  juin, 
M.  Pourcin  (Jean-Baptiste-Philominl  est  nommé  professeur  de  clarinette  à  l'école 
nationale  de  musique  d  Aix,  en  remplacement  de  M.  Poussel,  décédé. 

Marseille.  —  Par  décision  de  l'assemblée  générale,  M.  Arthur  Michaud  a 
été  nommé  Président  de  l'Association  artistique  des  concerts  classiques  de  Mar- 
seille, en  remplacement  de  M.  Goirand  (André),  démissionnaire. 

Par  arrêté  municipal,  M.  André  Goirand,  ex-directeur  des  concerts  clas- 
siques, vient  d'être  nommé  directeur  du  Conservatoire  de  musique  et  de  décla- 
mation, en  remplacement  de  M.  Messerer,  démissionnaire. 

Berlin.  —  M.  Leoncavallo,  le  compositeur  italien,  a  terminé  le  Roland  de 
Berlin  (!  ?)  que  lui  a  commandé  l'empereur  Guillaume  II. 

M.  Drœscher,  premier  régisseur  de  l'Opéra  de  Berlin,  est  occupé  à  traduire 
et  à  adapter  le  texte  italien  du  livret. 

Il  souffle  un  vent  de  fronde  parmi  les  compositeurs  et  les  chanteurs  alle- 
mands ;  car  on  vient  d'engager  un  chanteur  russe  de  grand  talent,  M.  Lelisa, 
de  l'Opéra  de  Varsovie,  pour  interpréter  le  rôle  de  Roland. 
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Quant  à  M.  Leoncavallo,  il  n'est  plus  autrement  désigné,  dans  la  presse 
aussi  bien  que  dans  les  milieux  artistiques,  que  sous  le  titre  de  :  le  Roland 
italien. 

—  Voici  'quelques  prix  atteints  par  des  autographes  de  musiciens  au  cours 
d'une  vente  récente  : 

Des  lettres  de  Wagner  ont  été  adjugées  :  i-^j,  12^^  i ^6^  162  fr.  ;  une  ariette 
de  Meyerbeer,  8y  fr.  ;  trois  mélodies  de  Schubert,  1.126  h.  ;  les  Papillons  op.  2, 
de  Schumann,  812  fr.  ;  une  pièce  de  vers  adressée  à  Richard  Wagner  par  le 
po'ète  George  Herwegh,  dont  la  veuve,  M"'''^  Emma  Herwegh,  est  morte  à  Paris 
il  y  a  deux  mois,  g^  fr.  ;  une  page  et  demie  manuscrite  et  une  petite  lettre  de 
Weber  ont  trouvé  amateur  pour  162  fr.  et  ^o  fr.  ;  une  page  dédicace  de  l'ou- 
verture du  Freischûtz  a  été  payée  177  fr-  ;  une  lettre  de  Beethoven,  une  page 
trois  quarts  in-octavo,  3-25  fr.  ;  quatre  pages  de  musique  in-folio  obiong  du  même 
maître,  -f  ^75  fr.  ;  deux  pages  in-folio  obiong  et  trois  petites  pièces,  toujours  de 
Beethoven,  ont  atteint  respectivement  2 /2,  12^,  8j  et  50  fr.  ;  le  manuscrit  du 
quatuor  op  i  (1777)  de  Boccherini  a  été  adjugé  à  2/2  fr,  ;  un  duo  de  Brahms 
op.  61  n°  3  a  atteint  6^7  fr.  ;  une  lettre  du  même  compositeur,  gj  fr.  ;  une 
mazurka  de  Chopin  (Vienne,  20  juillet  1831)  est  montée  à  750  fr.  La  partition 
d'un  concerto  de  flûte  de  Grau  a  obtenu  106  fr.  Enfin  des  manuscrits  de  musique 
ont  été  payés  comme  il  suit  :  ceux  de  Liszt,  //S,  ijj,  200,  j^o  et  743-  fr.  ;  ceux 
de  Schumann,  1^6,  j2,  12^.1  168  h. 

—  La  presse  étrangère  a  fait  grand  bruit  d'une  fantaisie  de  l'empereur  Guil- 
laume ;  alors  qu'il  était  à  Venise  sur  son  yacht.  Sa  Majesté  donna  une  fête  en 
l'honneur  de  la  comtesse  Morosini.  Pendant  la  fête,  l'orchestre  du  yacht  exécuta 
un  programme  constitué  de  telle  façon  que  la  première  lettre  de  chaque 
morceau  correspondait  au  nom  de  la  comtesse  Morosini. 

Voici  ce  programme  :  Marche  de  Grieg  ;  ouverture  d'Obéron  de  Weber;  Rosen 
Waltzer  de  Strauss;  Ob  du  mich  liehst  fen  français  :  m'aimes-tu  ?)  de  Lineke  ; 
Sérétiade  de  Moszkowsky  ;  Introduction  de  Carmen  de  Bizet  ;  Neners  Braum  de 
Lausing  ;  Marche  italienne  d'Ellenberg. 

A  certains  journaux  étrangers  qui  ont  déclaré  que  cette  galanterie  de  Guil- 
laume II  était  sans  précédent,  notre  confrère  Serge  Basset  a  rappelé  qae  l'usage 
était  courant  à  la  cour  de  France  au  xvii^  siècle,  et  il  cite  comme  exemple  un 
concert  offert  par  Louis  XIV  à  M'^^  de  Fontanges,  dont  le  titre  des  morceaux 
formait  en  acrostiche  cette  sorte  de  galant  envoi  :  «  Pour  plaire  à  Fontanges.  )) 

René-L.  Dircks. 

A''.  B.  —  Voici  le  programme  des  Festspiele  de  Bayreuth  :  on  commencera  le 
22  juillet  avec  Tannhauser.,  pour  finir  le  20  août  avec  Parsifal.  L'Annneau  des 
Niebelungen  sera  joué  deux  fois,  la  première  fois  du  25  au  28  juillet,  puis  du 
14  au  17  août.  Les  représentations  de  Parsifal  auront  lieu  les  23  et  31  juillet, 
les  5,  8,  II  et  20  août.  Tannhauser  passera  le  22  juillet  et  les  i^'',  4,  12  et  19  août. 

Les  représentations  seront  dirigées  parles  kapellmeisters  MM.  Hans  Richter, 
Karl  Muck,  Franz  Beidler,  Michael  Balling  et  par  Siegfried  Wagner.  La  régie 
sera  entre  les  mains  de  M.  Julien  Kniese.  L'orchestre  se  composera  de 
125  musiciens,  et  les  chœurs  comprendront  cinquante-neuf  dames  et  soixante- 
six  messieurs. 
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M""-'  Isadora  Duncan  paraîtra  dans  la  danse  des  Grâces  du  Tannhauser. 
-  R.-L.  D. 

Les  musiciens  de  l'orchestre  a  l'Opéra-Comique.  —  Avant  la  clôture 
annuelle,  qui  eût  pu  les  renvoyer  aux  calendes,  les  musiciens  de  l'orchestre 
ont  tenu  à  faire  entendre  leurs  revendications.  Le  secrétaire  de  leur  syndicat 
devait  d'abord  les  formuler.  —  «J  aime  trop  mes  artistes,  répondit  M.  Carré, 
pour  recevoir  un  intermédiaire;  que  les  musiciens  de  l'orchestre  m'envoient  des 
délégués,  et  je  m'entretiendrai  avec  eux  seuls  !  »  C'est  alors  que  les  chefs  de 
pupitres  se  sont  présentés  devant  leur  honorable  directeur,  et  lui  ontdemandé, 
au  nom  de  leurs  camarades  : 

1°  Fixation  des  appointements  au  miniinum  de  150  fr.  par  mois  (les  matinées 
maintenues  au  prix  de  10  fr.);  2"  faculté  de  pouvoir  verser  à  la  caisse  des 
retraites  après  une  fin  d'engagement  ou  un  départ  pour  une  cause  quelconque  ; 
3°  limitation  à  20  du  nombre  de  répétitions,  par  année  (excepté  les  deux  der- 
nières avant  la  Première^  elles  ne  devront  pas  commencer  avant  i  h.  de  l'après- 
midi,  et  finir  à  5  heures.  Passé  cette  heure,  rétribution  de  i  fr.  par  1/4  d'h.).  Passé 
le  nombre  de  20,  chaque  répétition  payée  à  10  fr.  l'une;  tous  les  services  sur  la 
scène  (musique  de  scène)  payés  par  cachets  supplémentaires  au  prix  uniforme  de 
7  fr.  4°  Extension  ferme  à  3  ans  des  engagements  (10  mois  pour  la  saison); 
5°  maintien  de  l'effectif  actuel  de  l'orchestre  et  du  même  roulement  de  congés. 

La  musique  moderne  rend  plus  pénible  qu'autrefois  la  fonction  de  l'orchestre, 
et  nous  ne  sommes  nullement  étonné  que,  de  bonne  grâce,  M.  Carré  ait  accepté 
toutes  ces  demandes. 

Genève.  —  La  saison  musicale  qui  vient  de  se  terminer  a  été  particulièrement 
féconde  :  115  concerts  et  200  représentations  théâtrales,  tel  est  son  bilan. 

Aux  concerts  on  a  entendu  comme  grandes  œuvres  :  le  Requie^n  de  Brahms, 
la  neuvième  Symphonie  de  Beethoven,  le  Faust  de  Schumann.  Ajoutons  à  cela, 
18  symphonies,  28  ouvertures,  9  quatuors,  5  quintettes,  plus  un  nombre  fantas- 
tique de  concertos,  sonates  et  morceaux    divers. 

Parmi  le  grand  nombre  d'artistes  ayant  coopéré  à  ces  auditions,  citons 
Mmes  Carreno,  Minnie  Tracey,  Hatto,  Clotilde  Kleeberg,  Landi  ;  MM.  Pade- 
rewski,  Rister,  Casais,  Kubelik,  Marteau,  Fauré,  Klengel,  De  Greef,  Paradis, 
la  quatuor  tchèque  et  l'admirable   orchestre  Lamoureux. 

Au  théâtre  il  a  été  monté  13  grands  opéras,  17  opéras  comiques,  9  opérettes  et 
4  ballets. 

Disons  tout  de  suite  avec  plaisir  que  les  compositeurs  français  ont  occupé 
94  fois  l'affiche. 

Advienne  Lecouvreur,  Messaline^  le  Drapeau  blanc,  Muguette^  Coppeha  furent 
—  avec  des  succès   très  différents  —  les  nouveautés  delà  saison. 

P.  Ferraris. 
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Dans  le  beau  nocturne^  qui  fait  honneur  à  M.  A.  Coquard,  on  sera  heureux  de 
sentir  une  poésie  réelle  due  à  la  sincérité  du  sentiment,  au  caractère  voluptueux  du 
rythme^  au  calme  et  à  la  distinction  aisée  de  la  mélodie. 

—  Offenbach  était  un  excellent  violoncelliste.  M.  Louis  Ganne,  qui  est  son  con- 
tinuateur heureux  et  son  héritier,  nous  a  rappelé  1  illustre  auteur  d'Orphée  en 
nous  envoyant  la  pièce  ci-jointe,  qui  est  d'une  excellente  écriture  très  appropriée 
au  cAanf  du  violoncelle. 

—  Nous  publierons  prochainement  des  fragments  de  Scylla  ctGlaucus,  de  Leclair 
(1746),  qu,e  notre  collaborateur,  M.  F.  de  Lacer da^  réduit  présentement  en  partition. 


Congrès  international  d'Histoire  de  la  Musique,  tenu  à  Paris  à  la 
bibliothèque  de  l'Opéra,  du  23  au  29  juillet  1900  :  Documents^  Mémoires^  lus  au 
Congrès,  Vœux.,  etc.  Fort  et  beau  volume  imprimé  par  les  Bénédictins,  à  Soles- 
mes,  et  qui,  avec  un  très  grand  nombre  de  planches  relatives  à  l'histoire  de  la 
musique  et  de  la  notation,  contient  les  mémoires  suivants  : 

1°  [musique  grecque)  :  mémoires  de  MM.  E.  Ruelle,  E.  Poirée,  Th.  Reinach, 
L.  Laloy,J.  Tiersot,  MgrB.  Grassi-Landi  ; 

2°  [musique  byzantine)  :  mémoires  du  R.  P.  Thibaut,  de  dom  Hugues  Gaïsser  ; 

3°  [musique  du  moyen  âge)  :  mémoires  de  MM.  G.  Houdard,  dom  H.  Gaïsser, 
Mgr  B.  Grassi-Landi,  Liborio  Sacchetti,  Pierre  Aubry,  Michel  Brenet  ; 

4°  [musique  moderne)  :  mémoires  de  MM.  Camille  Saint-Saëns,  Bourgault- 
Ducoudray,  Meerens,  Ilmari  Krohn,  G.  Humbert,  Adolf  Lindgren,  J.  Carillo, 
Chilesotti,  Shedlock,  R.  Rolland,  J.  Combarieu,  Mlle  Parent,  etc.,  etc. 

Prix  de  l'ouvrage  (port  compris)  :  10  fr.  (au  lieu  de  15),  aux  bureaux  de  la 
Revue  musicale. 


Le  Gérant  :  A.   Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 


Année.  N"  14  15  Juillet  1904 
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THÉODOI^Ë   DUBÔIé 

Au  moment  d'entrer  dans  cette  période  d'épreuves  musicales  qui  est,  chaque 
année,  une  des  plus  charmantes  de  la  vie  parisienne,  nous  publions  le  portrait 
de  celui  qui,  par  son  talent,  son  caractère  et  son  autorité,  est  la  personnification 
de  notre  Conservatoire  national. 

Théodore  Dubois  est  un  maître  éprouvé,  ressemblant  à  ces  généraux  dont  la 
poitrine  est  constellée  de  toutes  les  médailles  qui  peuvent  récompenser  la  bra- 
voure ou  les  loyaux  services  du  bon  soldat,  et  rehausser  le  prestige  de  Tuniforme: 
il  a  obtenu,  dans  tous  les  genres,  tous  les  succès  que  peut  ambitionner  un  musi- 
cien ;  il  ne  lui  a  même  pas  manqué  d'éveiller  parfois  ces  jalousies  mesquines  et 
imprudentes,  ces  attaques  inconsidérées  qui  sont  la  vraie  consécration  d'une 
personnalité.  Dans  sa  jeunesse,  avant  la  série  des  grandes  compositions,  il  ob- 
tint successivement  :  au  Conservatoire,  le  premier  prix  d'harmonie  (1856);  le 
premier  prix  d'orgue  (1859),  le  premier  prix  de  fugue  et  de  contrepoint  (1857)  ; 
enfin  le  premier  grand  prix  de  Rome  en  1859.  Organiste  aux  Invalides  (1855),  à 
Sainte-Clotilde  (1858),  à  la  Madeleine  (1869-1896),  professeur  d'harmonie  et  de 
composition,  puis  directeur  du  Conservatoire  comme  successeur  d'A.  Thomas, 
membre  de  l'Institut,  il  a  parcouru  jusqu'au  bout,  escorté  par  l'estime  de  tous, le 
cursus  honorum  le  plus  complet etle  plus  justifié.  Comme  professeur,  il  est  unique 
par  le  savoir,  la  compétence  et  le  goût.  ((Nous  l'appelions,  nous  disait  Francis 
Planté  il  j  a  quelque  temps.  Varbitre  des  cas  difficiles  en  matière  dliarmonie  ». 
Comme  compositeur.  Th.  Dubois  a  beaucoup  produit;  son  œuvre,  de  très  solide 
valeur  et  de  caractère  très  français,  n'a  pas  l'audace  agressive  et  l'esprit  para- 
doxal qui  trop  souvent,  aux  yeux  de  la  foule,  passent  pour  un  signe  de  supério- 
rité ;  mais  elle  retient  l'attention  du  critique  impartial  par  son  élégance  et  son 
charme,  sa  variété,  sa  pureté  de  style  et  de  sentiment,  en  un  mot,  par  un  ensemble 
de  qualités  qui  la  placent  dans  la  ligne  et  comme  dans  la  perspective  des  meil- 
leures traditions  de  notre  génie  national  II  ne  faut  pas  oublier  qu'au  théâtre 
Th.  Dubois  a  été  un  précurseur,  tout  comme  les  Bruneau  et  les  Charpentier,  en 
donnant  A'avïére  (opéra  comique,  1895),  œuvre  excellente,  où  les  idées  abondent 
comme  les  oiseaux  dans  les  grands  arbres,  et  à  laquelle  je  ne  reprocherai  préci- 
sément qu'un  peu  de  surabondance  mélodique,  c'est-à-dire  un  excès  de  richesse. 
Dans  sa  musique  religieuse  et  symphonique,  dans  sa  musique  de  chambre  (plus 
de  200  pièces  !),  Th.  Dubois  s'est  sans  doute  montré  un  peu  inégal,  comme  tous 
ceux  qui  produisent  beaucoup,  mais  on  a  de  lui  des  compositions  classées  et  qui 
resteront.  Ses  Etudes  Virgiliennes  sont  dignes  de  l'eurythmie  et  de  la  netteté 
antiques.  Dans  son  dernier  trio,  il  y  a  des  pages  que  Mendelssohn  et  même 
Schumann  auraient  pu  signer.  Je  connais  de  lui  un  Canon  pour  flûte,  hautbois 
et  piano,  qui  est  la  perfection  dans  la  grâce   simple  et  le  sentiment  juste  .. 

Dans  un  livre  célèbre  sur  la  Vie  du  langage^  l'Américain  "Withney  dit  que 
l'état  d'une  langue,  à  un  moment  quelconque  de  son  évolution,  est  caractérisé 
par  une  sorte  d'équilibre  entre  les  forces  révolutionnaires  et  les  forces  conserva- 
trices. Il  en  est  de  même  pour  l'art  musical  et  pour  la  langue  musicale.  L'équi- 
libre est  nécessaire.  A  côté  de  ceux  qui  ont  l'ambition  très  légitime  de  tout  chan- 
ger, et  qui  veulent  faire  du  100  à  l'heure,  comme  les  chauffeurs  dans  des   voies 
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inexplorées,  il  faut  qu'il  y  ait  des  maîtres  qui  maintiennent  la  lraclilit)n.  H  faut 
qu'il  y  ait  un  Conservatoire,  au  milieu  de  ceux  qui  voudraient  ne  rien  conserver; 
et  à  sa  tôte,  il  faut  un  sage  comme  Théodore  Dubois.  Gardez-vous  de  croire 
cependant  que  le  Directeur  de  notre  grande  Ecole  nationale  soit  le  défenseur  in- 
transigeant d'un  art  chauvin  et  suranné  :  nul  n'est  plus  ouvert  que  lui  aux  idées 
nouvelles,  quand  elles  sont  bonnes;  nul  ne  juge  avec  plus  de  sympathie  les 
œuvres  originales  et  sincères.  Au  reste,  tous  les  «  révolutionnaires  ))du  jour  sont 
d'anciens  élèves  du  Conservatoire,  lequel,  à  l'occasion,  sait  renouveler  son  ensei- 
gnement comme  la  couleur  de  ses  murs. 

Administrateur,  Théodore  Dubois  remplit  avec  une  correction  et  un  tact  par- 
fait des  fonctions  très  difficiles.  C'est,  comnie  disent  les  Anglais,  The  right  man 
in  the  right  place.  Il  n'y  a  pas  un  de  ses  collaborateurs  qui  ne  rende  hommage  à 
son  esprit  de  justice  et  à  sa  droiture  ;  il  est  par  surcroît,  très  bienveillant,  ce  qui 
augmente  le  respect  et  1  affection  de  tous  ceux  qui  l'entourent. 

J.C. 


La  musique  à  Paris  il  y  a  cent  ans, 
d'après  les  «  Lettres  confidentielles  »  de  J.-F.  Reichardt. 

Un  xMusicien  oublié  :  les  «  lieder  »  de  Reichardt.  —  Reichardtet  Goethe. — 
Années  de  voyage.  —  Reichardt  a  Paris.  —  Gossec,  Cherubini,  les  Erard, 

MONSIGNY,   GrÉTRY.   REPRÉSENTATIONS  DES  OPÉRAS    DE  GlUCK   :   NoURRIT. 

Parmi  les  noms  de  ceux  qui,  au  siècle  dernier,  tinrent  une  place  glorieuse  dans 
l'histoire  de  l'art  allemand,  se  distingue  celui  d&  Jean-Frédéric  Reichardt.  Ce  fut 
un  des  meilleurs  d'entre  les  virtuoses  et  les  compositeurs  de  son  temps  ;  écrivain 
loyal,  habile  et  fort  instruit,  d'une  culture  étendue,  il  était  doué  d'un  sens  très 
fin  pour  les  arts,  pour  les  lettres,  enfin  pour  tout  ce  qui  peut  favoriser  la  vie  de 
société.  Mais  son  nom  était  presque  inconnu  à  notre  époque  :  la  génération 
actuelle,  agitée,  toujours  en  quête  de  nouveau,  l'avait  oublié,  quand,  à  l'occasion 
de  son  cent  cinquantième  anniversaire,  il  y  a  à  peu  près  un  an  et  demi  (il  est  né 
le  25  novembre  1752  à  Kœnigsberg,  en  Prusse),  quelques  articles  de  journaux 
attirèrent  en  passant  l'attention  sur  lui.  Nous  allons  nous  servir  ici  d'une  de  ses 
œuvres  littéraires  (i)  pour  nous  représenter  l'état  du  théâtre  et  de  la  musique  il 
y  a  tout  juste  cent  ans  :  mais  nous  donnerons  auparavant  une  esquisse  rapide  de 
la  vie  et  du  caractère  de  l'auteur. 

La  vie  très  agitée  de  cet  homme,  qui  se  trouva  en  contact  avec  toutes  les  gran- 
des personnalités  de  son  temps,  qui  voyagea  beaucoup  et  eut  toujours  à  souffrir 
de  la  calomnie,  est  aussi  intéressante  qu'instructive.  De  condition  modeste  — 
c'était  le  fils  d'un  «  musicien  de  ville  »  qui  des  bords  du  Rhin  était  allé  s'établir 
au  nord-ouest  de  l'Allemagne,  —  on  le  destinait  à  faire  des  études  de  droit  ;  mais 
il  montra  dès  sa  jeunesse  des  dispositions  extraordinaires  pour  la  musique  ;  ses 
productions  furent  vite  remarquées,  et  ce  chercheur  entreprenant  et  ambitieux 
arriva  aux  places  les  plus  élevées  et  les  plus  en  vue.  Il  acquit  comme  chef  d'or- 

(i)J  F.  Reichardt's  Vertraute  Brie/e  ans  Prtrfs,  geschrieben  in  den  Jahren  1802  undiBo:; 
Hamburg,  i8o.:j,  chez  B.-G.  Hoffmann,  3  parties.  1320  pages  in-S". 
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chestre  et  comme  compositeur  une  influence  prépondérante  ainsi  qu'une  très 
grande  renommée.  Mais  son  caractère  impatient  et  violent,  —  il  était  quelque 
peu  porté  à  s'exagérer  son  mérite,  —  ses  paroles  vives  et  indiscrètes  surtout,  ses 
jugements  cassants  et  sans  retenue  sur  les  hommes  et  les  choses,  quels  qu'ils  fus- 
sent, lui  créèrent  de  tous  les  côtés  des  adversaires  exaspérés,  finirent  par  lui 
faire  perdre  une  place  qui  lui  rapportait,  avec  l'honneur,  de  bons  appointements, 
et  le  forcèrent  à  quitter  prématurément  une  carrière  où  il  aurait  pu  rendre  encore 
de  grands  services.  Mais  on  a  beau  juger  Reichardt  aussi  durement  qu'il  est  pos- 
sible, il  faut  reconnaître  que  c'était  un  musicien  plein  de  culture  et  d'instruction  , 
qui  chercha  toujours  à  faire  mieux,  un  novateur  même  en  beaucoup  de  choses, 
un  homme  d'honneur  et  un  patriote  au  meilleur  sens  du  terme.  Il  se  peut  que  la 
nature  lui  ait  refusé  le  génie,  et  qu'il  nous  apparaisse  plutôt  comme  un  talent 
réfléchi  •,  mais,  tout  en  empruntant  et  en  imitant,  il  ne  tomba  jamais  dans  une 
imitation  servile.  Ses  grandes  œuvres  (opéras,  symphonies,  oratorios,  etc.)  prou- 
vent une  complète  possession  des  moyens,  une  facture  artistique  ;  on  est  frappé 
et  quelquefois  même  surpris  de  la  façon  dont  ce  musicien  distingué  sait  rendre 
musicalement  des  caractères  ou  peindre  des  tableaux  grandioses  et  simples  ; 
mais  c'est  en  vain  qu'on  y  cherchera  beaucoup  d'imagination  et  d'invention,  et 
l'on  tombe  plus  souvent  qu'on  ne  le  voudrait  sur  un  pathétique  qui  sonne  creux. 
Il  ne  réussit  jamais  à  dépasser  ses  grands  modèles,  Graun  et  surtout  Gluck,  ni 
même  à  les  atteindre  ou  à  en  approcher  ;  mais,  en  un  autre  sens,  c'est  un  des  rares 
musiciens  à  qui  les  tentatives  les  plus  difficiles  réussissent  le  mieux.  Je  veux  dire 
par  là  la  composition  d'un  simple  lied  et  surtout  la  mise  en  musique  des  poésies 
de  Goethe.  Reichardt  —  c'était  un  des  traits  les  plus  caractéristiques  de  son  carac- 
tère —  aimait  et  recherchait  la  fréquentation  d'hommes  célèbres  et  de  person- 
nages haut  placés  ;  mais  plus  que  par  tout  autre,  il  se  sentait  attiré  par  Goethe,  et 
cet  homme,  plein  du  sentiment  très  vif  de  sa  propre  valeur,  s'inclinait  pourtant 
devant  la  grandeur  et  la  puissance  du  plus  riche  et  du  plus  universel  des  poètes. 
Il  a  écrit  pour  plusieurs  centaines  de  poésies  de  Goethe  des  mélodies  charmantes  ; 
il  y  a  mis  toute  sa  force,  et  l'on  voit  avec  quel  amour  il  y  a  travaillé.  Et  si  plusieurs 
musiciensde  génie  comme  Beethoven,  Schubert,  Mendelssohn  se  sont  attaqués  de 
préférence  à  des  poésies  de  Gœthe,  s'ils  ont  réussi  mieux  que  lui  des  pièces  iso- 
lées, il  n'en  est  pas  un  qui  ait  compris  le  génie  de  ce  poète  avec  plus  de  profon- 
deur chaleureuse  et  plus  d'enthousiasme  ;  et  personne  n'a  rendu  musicalement 
un  plus  grand  nombre  de  ses  pièces  et  les  plus  variées.  —  Mais  la  personne 
môme  de  Gœthe  l'attirait  autant  que  son  œuvre,  et  bientôt  l'amitié  la  plus 
admirable  pour  celui-ci,  qui  était  à  peu  près  du  même  âge  que  Reichardt,  rem- 
plaça dans  son  cœur  son  ardent  enthousiasme.  Gœthe,  dit-il,  a  bien  mérité  de 
tous  les  arts,  mais  surtout  de  la  musique.  Et  l'on  trouve  dans  ses  écrits  des 
préceptes  excellents  qui  stimulent,  guident,  élèvent  et  forment  un  artiste  à  tous 
les  moments  de  sa  vie,  de   l'heure  de  1  initiation  à   celle  de  la   mort. 

L'Olympien  Gœthe  accepta  les  hommages  de  Reicnardt  avec  l'amabilité  encou- 
rageante qui  lui  était  propre.  Il  était  au  comble  de  ses  vœux  :  il  avait  ainsi  sous 
la  main  un  compositeur  de  bonne  volonté,  dont  les  lieder  contribueraient  à  ré- 
pandre ses  œuvres.  Nous  savons  la  façon  digne  et  amicale  dont  il  acceptait  hom- 
mages et  sacrifices  ;  mais  il  lui  arrivait  aussi,  sans  aucun  autre  motit,de  tourner 
le  dos  à  un  ami,  s'il  s'apercevait  qu'il   n'avait   plus   aucun  profit   à   tirer   de   sa 
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collaboration  ou  de  ses  études.  Les  lettres  qu'il  échangeait  avec  Reichardi 
témoignent  des  bonnes  relations  qu'il  y  eut  entre  ces  deux  hommes  jusqu'au  début 
de  1796;  mais  elles  se  relâchèrent  bientôt,  sans  que  la  poésie  ou  la  musique  y 
aient  en  rien  contribué.  Son  entrée  dans  la  vie  politique,  ses  idées  nettement 
démocratiques,  l'amitié  qu'il  portait  à  plusieurs  des  chefs  de  la  révolution,  enfin 
la  conduite  de  son  beau-fils,  qui  fît  scandale — -  il  avait  secrètement  quitté  Berlin 
pour  Paris,  où  il  se  joignit  aux  tentatives  révolutionnaires  les  plus  violentes,  — 
le  séparèrent  peu  à  peu  de  Gtethe,  exaspéré  au  point  de  ne  plus  pouvoir  entendre 
ses  lieder  mis  en  musique  par  Reichardt.  Le  passage  suivant  des  Annales 
caractérise  leurs  relations  et  nous  apprend  ce  que  Gœthe  pensait  sur  son 
compte  ; 

«  J'étais  en  bonne  intelligence  avec  Reichardt,  bien  qu'il  fût  importun,  par  con- 
((  sidération  pour  son  remarquable  talent.  Il  fut  le  premier  à  s'appliquer  sérieu- 
«  sèment  et  avec  suite  à  mettre  mes  poésies  lyriques  en  musique  et  à  les 
((  répandre  ainsi  dans  le  public  ;  il  est  d'ailleurs  dans  mon  tempérament  de  sup- 
((  porter,  par  reconnaissance,  des  hommes  incommodes,  tant  qu'ils  ne  sont  pas 
{<  trop  encombrants  —  quitte  ensuite  à  rompre  brusquement  toutes  relations. 
«  Reichardt  s'était  mis  impétueusement  et  furieusement  du  côté  des  révolu- 
«  tionnaires  ;  mais  moi,  considérant  les  suites  terribles  et  qu'on  ne  pourrait 
«  arrêter  d'un  état  de  choses  violemment  dissous,  voyant  aussi  une  pareille  agi- 
((  tation  naître  secrètement  dans  mon  pays,  je  m'en  tins  au  régime  existant,  que 
((  j'avais  contribué  toute  ma  vie,  consciemment  et  inconsciemment,  à  améliorer 
«  et  à  diriger  dans  la  voie  de  la  sagesse  et  de  la  raison,  et  je  ne  pouvais  ni  ne 
(<  voulais  dissimuler  mon  sentiment.  » 

C'est  avec  intention  que  j'ai  étudié  avec  quelque  détail  les  relations  de  Reichardt 
avec  le  plus  grand  d'entre  les  plus  grands,  car  elles  me  semblent  caractériser 
l'homme.  Plein  d'esprit,  adroit,  richement  doué,  trop  richement  peut-être,  il  semble 
qu'il  lui  manque  le  talent  d'exercer  une  profession  déterminée.  Son  caractère 
était  impatient  ;  il  s'occupait  de  tout  sans  se  tenir  à  rien,  sans  aller  jusqu'au 
bout  dans  la  voie  choisie  ;  il  vieillissait  et  faisait  toujours  des  tentatives  nouvelles. 
Musicien,  écrivain,  esthéticien,  homme  politique  ardent,  portraitiste  habile,  com- 
positeur et  chef  d'orchestre,  il  fut  partout  remarquable,  mais  ne  réussit  nulle  part 
à  atteindre  un  résultat  parfait  ou  à  connaître  le  repos  dans  une  situation  agréable. 
Et  toujours  nous  le  voyons  errer  parle  mondé,  toujours  dans  1  incertitude.  Mais 
ces  courses  vagabondes  ont  eu  pour  la  postérité  des  résultats  magnifiques.  Les 
lettres  de  son  voyage  à  Vienne  (1808-1809)  et  à  Paris  (1802-1803)  sont  des 
sources  inappréciables  pour  qui  veut  connaître  la  vie  des  villes  capitales  à  cette 
époque  ;  et  non  pas  seulement  au  point  de  vue  politique.  Cet  homme  du  Nord, 
dont  le  caractère  ardent,  emporté  et  violent  n'avait  rien  de  la  froideur  et  de 
la  tranquillité  de  sa  ville  natale,  qu'on  se  plaît  à  appeler  «  la  ville  de  la  raison 
pure  »,  aimait  les  voyages  ;  il  avait  cette  passion  dans  le  sang.  Dès  sa  jeunesse, 
nous  le  voyons  (177 1-1774)  parcourir  l'Allemagne  sans  but  précis,  simplement 
pour  étudier  le  pays  et  les  habitants,  car  à  cette  époque  il  ne  suivit  que  très  irré- 
gulièrement les  cours  des  universités  de  Leipzig  et  de  Berlin  ;  mais  vers  l'âge  de 
vingt-trois  ans.  en  1775,  il  réussit  à  obtenir  la  place  de  maître  de  chapelle  à  la 
cour  de  Frédéric  le  Grand.  Il  s'acquitta  de  ses  fonctions  avec  circonspection  et 
habileté,  non  sans  trouver  de  la  résistance  chez  les  anciens  membres  du  théâtre, 
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qui  s'efforcèrent  d'accumuler  les  obstacles  sur  la  route  d'un  jeune  chef  d'orchestre 
par  trop  zélé.  Mais  il  était  infatigable  dans  ses  innovations  et  ses  réformes  ; 
c'est  alors  qu'il  fonda  les  «  Concerts  spirituels  »  pour  l'audition  d'œuvres  nou- 
velles, introduisant  dans  les  programmes  l'analyse  des  morceaux  exécutés.  En 
1782  il  fait  un  court  voyage  en  Italie,  il  obtient  un  congé  et  passe  l'année  1785 
à  Londres  et  à  Paris.  L'Opéra  lui  commande  deux  pièces  :  Tamerlan  et 
■Panthée.  Il  revint  à  Paris,  Tamerlan  achevé,  en  1786,  mais  la  mort  du  roi  le 
force  à  retourner  à  Berlin,  et  la  représentation  n'a  pas  lieu.  Sous  le  gouverne- 
ment du  nouveau  roi,  Frédéric-Guillaume  II,  amateur  éclairé  et  bon  violoncel- 
liste, la  vie  musicale  se  développe  et  prend  une  activité  nouvelle  à  la  ville  comme 
à  la  cour  ;  l'orchestre  est  renforcé,  Reichardt  envoyé  en  Italie  pour  engager  de 
nouveaux  artistes  pour  l'Opéra,  etc.  Mais  ses  ennemis  —  il  en  comptait  un  assez 
grand  nombre  —  profitèrent  de  ses  sympathies  pour  la  Révolution  française  et 
en  firent  des  armes  contre  lui;  sa  position  devint  intenable  ;  on  lui  accorda  un 
congé  de  trois  ans  qu'il  passa  en  Angleterre,  en  France  et  en  Suède.  De  retour 
à  Berlin  en  1794,  il  est  congédié  pour  avoir  publié  une  brochure  où  il  exposait 
ses  idées  révolutionnaires.  Le  voilà  encore  en  voyage  ;  mais  il  se  fixe  bientôt  à 
Altona  (près  de  Hambourg),  où  il  publie  un  journal  politique,  la  France.  Ce- 
pendant, les  esprits  étant  mieux  disposés  envers  lui,  on  songe  à  pourvoir  cet 
homme  de  mérite  et  on  lui  donne  la  place  d'inspecteur  des  salines  à  Halle.  A 
la  mort  du  roi  en  1797,  il  reparaît  à  Berlin  sous  son  successeur  Frédéric-Guil- 
laume III,  le  mari  de  la  reine  Louise,  et  reprend  son  activité  musicale  publique. 
L'occupation  française  (1806)  le  chasse  vers  la  frontière  est,  à  Kœnigsberg  ;  mais 
Jérôme  Napoléon  l'oblige  à  partir,  sous  peine  de  confiscation  de  sa  fortune  et  de 
ses  biens,  et  l'envoie  à  Cassel  en  qualité  de  chef  d'orchestre.  Il  avait  là  de  bril- 
lants appointements  ;  il  y  trouva  un  bon  orchestre  et  des  artistes  excellents,  un 
opéra  français,  italien  et  allemand,  enfin  un  ballet  composé  des  plus  jolies  dan- 
seuses, et  parmi  elles  Taglioni.  Un  grand  nombre  d'amateurs  distingués  s'étaient 
alors  donné  rendez-vous  dans  cette  ville, résidence  royale  oùl'on  vivait  gaiement 
dans  l'ivresse  de  fêtes  continuelles.  Mais  cet  homme  sévère,  que  la  destinée 
n'avait  pas  épargné  et  qui  souffrait  de  voir  la  honte  de  sa  patrie,  tombée  sous  le 
joug  de  l'étranger,  faisait  triste  figure  au  carnaval  de  Cassel.  Son  caractère  vio- 
lent et  emporté  lui  faisait  prendre  tout  le  monde  à  partie  ;  de  l'autre  côté,  on  ne 
manquait  pas  de  lui  chercher  chicane,  et  on  finit  par  lui  accorder  un  congé  pour 
aller  à  Vienne  recruter  des  chanteurs  pour  une  troupe  d'opéra  bouffe  qu'on  vou- 
lait fonder.  Il  y  vécut  de  1808  à  1809,  et  s'efforça  d'y  faire  représenter  un  de  ses 
opéras,  mais  en  vain.  Il  se  retira  en  tSio  dans  sa  propriété  de  Giebichenstein 
près  de  Halle,  où  il  mourut  le  30  mai  1814,  à  l'âge  de  62  ans,  occupé  jusqu'à  ses 
derniers  jours  de  projets  de  compositions  patriotiques. - 

Cette  esquisse  rapide  de  la  vie  de  Reichardt  montre  qu'on  pourrait  lui  appli- 
quer à  bon  droit  la  parole  que  la  tradition  prête  à  Dieu,  maudissant  Caïn,  meur- 
trier de  son  frère  :  ((  Tu  seras  vagabond  et  fugitif  sur  la  terre  »  (Gènes.,  iv,  12). 
Mais  ce  n'était  pas  pour  lui  une  bien  grande  douleur  d'être  forcé  de  résider  si 
souvent  à  l'étranger  ;  et  ses  écrits  nous  montrent  plutôt  que  c'était  un  besoin  de 
sa  nature  agitée  de  vivre  ainsi  sans  foyer.  Il  n'en  faut  pourtant  pas  conclure  qu'il 
fut  malheureux  en  ménage  ;  il  se  maria  deux  fois,  eut  une  nombreuse  famille  et 
une  maison  où  l'on  pratiquait  une  hospitalité  cordiale.  Mais  il  sentait  l'oppres- 
sion d'en  haut  et  du  dehors,  et   le  manque  d'indépendance  pesait  à  cet  homme, 
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qui  aurait  pu  dire  avec  le  marquis  de  Posa,  dans  le  Don  Carlos  de  Schiller  :  «  Je 
-ne  puis  pas  être  le  serviteur  des  rois.  »  C'est  ainsi  que  nous  le  voyons  toujours 
de  bonne  humeur  en  voyage,  et  dune  réceptivité  qui  étonne.  Dans  son  désir 
presque  insatiable  de  joindre  l'utile  à  l'agréable,  c'est-à-dire  de  s'amuser  royale- 
ment tout  en  rassemblant  des  documents  pour  son  livre,  il  nous  rappelle  le  baron 
suédois  dont  évidemment  il  a  pris  la  devise  :  «  Je  veux  m'en  fourrer  jusque-là  !  )) 
pendant  les  cinq  mois  de  son  séjour  à  Paris  (novembre  1802-avril  1803). 

Il  lui  fallait  quelques  jours  pour  présenter  ses  lettres  de  recommandation  et 
chercher  de  vieux  amis  ;  dès  le  premier  soir  il  va  en  soirée  chez  l'ambas- 
sadeur de  Prusse,  le  marquis  deLuchescui,  où  se  réunissait  tout  ce  que  Paris 
comptait  de  notoriétés,  de  notabilités  et  de  beautés.  Tout  le  corps  diplomatique 
était  là.  Il  est  surtout  intéressé  par  le  vieux  et  puissant  ministre  Fox,  qui  joue 
au  whist  avec  quelques  ambassadeurs,  jusqu'au  matin.  ((  Le  haut  de  son  visage 
est  intelligent  et  puissant,  une  forêt  de  sourcils  noirs  ombrage  des  yeux  ardents 
et  profonds  ;  mais  le  bas  de  sa  figure  est  large,  épais,  et  prouve  la  plus  grande 
sensualité  ;  la  bouche  pourtant  a  quelque  chose  d'agréable  et  de  prenant.   » 

Les  théâtres  attirent  particulièrement  Reichardt.  «  Dès  le  premier  jour,  j'ai 
commencé  à  mettre  en  pratique  mon  projet  d'aller  chaque  soir  au  théâtre.  Dès 
les  quatre  premiers  jours  j'ai  été  aux  Français,  à  l'Opéra,  à  l'Opéra  Italien  et  au 
Vaudeville;  je  n'ai  vu  nulle  part  des  pièces  spécialement  intéressantes  et  je  ne 
pourrais  partant  pas  en  conter  quelque  chose  de  bien  réjouissant.  »  Mais  quel- 
ques jours  plus  tard  il  entend  Semiramide  à  l'Opéra.  Il  écrit  :  «  La  musique  de 
Catel,  un  jeune  homme  encore  élève  au  Conservatoire  de  Paris,  prouve  de  bonnes 
intentions  -,  quelques  parties  de  détail  sont  réussies  ;  mais  dans  l'ensemble, 
c'est  une  œuvre  faible,  pleine  de  réminiscences  de  Gluck  et  Sacchini.  ))  Ces  allé- 
gations méritent  d'être  corrigées.  Catel  (Charles-Simon)  est  né  en  1773  et  était 
par  conséquent,  lorsque  Reichardt  écrit  ces  lignes,  un  homme  de  trente  ans  ;  au 
surplus  il  était  déjà,  depuis  1799,  nonpasélève,  maisprofesseur  auConservatoire. 
C'était  un  des  musiciens  français  les  plus  instruits  ;  son  Traité  d'Harmonie  est 
une  œuvre  remarquable,  et  l'auteur,  qui  écrivit  beaucoup  pour  le  théâtre,  sans 
réussir  à  s'affirmer  vraiment,  devait  à  son  honnêteté  et  à  son  bon  caractère  une 
renommée  excellente. 

On  a  toujours  le  sentiment,  quand  on  s'occupe  de  Reichardt,  qu'on  a  affaire 
à  un  homme  du  monde.  Il  a  les  manières  les  plus  distinguées,  non  pas 
seulement  à  l'extérieur,  comme  un  dandy,  mais  comme  un  homme  qui  a 
toujours  fréquenté  les  plus  hautes  sphères  de  la  société.  Je  connais  bien  peu  de 
musiciens  —  je  n'entends  parler  ici  que  du  temps  passé  —  qui  à  ce  point  de 
vue  puissent  lui  être  comparés  avantageusement.  La  réunion  dans  une  même 
personne  de  l'aristocratie  des  manières  et  d'un  sentiment  démocratique  a  quel- 
que chose  d'unique.  Il  a  fait  trop  de  visites  d'introduction,  et  les  nombreuses 
visites  qu'il  reçoit  lui  ravissent  un  temps  précieux  à  Paris  plus  encore 
qu'ailleurs.  «  Les  dîners  où  je  suis  prié  ne  commencent  jamais  avant,  et  au 
plus  tôt  à  six  heures,  mais  souvent  après  sept.  La  plupart  du  temps  trop  d'invi- 
tés —  c'est  incommode,  —  et  l'on  manque  la  moitié  du  spectacle  —  ce  qui  est 
très  désagréable.  ))  11  regrette  que  sa  position  ne  lui  permette  pas  de  retenir  une 
loge,  car  il  trouve  gênant  de  prendre  à  huit  ou  neuf  heures  une  place  pour  une 
pièce  qui  a  commencé  à  sept.  Mais   il    reste   conséquent  avec  lui-même  !  «  Mon 
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intention  reste  toujours  d'aller  chaque  soir  au  moins  à    un  théâtre,  ne  serait-ce 
qu'au  petit.  » 

On  lui  rend  ses  visites  :  les  musiciens  d'abord.  Paisiello,  qu'il  a  vu  pour  la 
première  fois  à  Naples,  il  y  a  douze  ans.  Il  a  maintenant  tout  juste  soixante  ans. 
mais  paraît  moins,  grâce  a  sa  belle  prestance  et  à  sa  tournure  virile.  L'embon- 
point donne  à  sa  haute  taille  quelque  chose  de  colossal  qui  ne  trahit,  non  plus 
que  ses  yeux  noirs  pleins  de  feu  et  son  épaisse  chevelure  brune,  le  compositeur 
agréable,  charmant  et  gracieux  qu'il  est.  «  Il  y  a  seulement  un  an  que  le  pre- 
mier consul  l'a  fait  venir  de  Naples  pour  composer  ici  un  grand  opéra  français. 
II  a  trois  mille  livres  d'appointements  par  mois,  logement,  service  et  équipage  ; 
il  compose  et  dirige  la  messe  privée  du  consul.  Il  s'occupe  de  la  composition 
d'un  vieux  poème  de  Quinault,  Proserpine.  Maintenant  apparaît  un  autre 
vieil  ami  de  Reichardt,  Gossec  (i),  un  petit  homme  de  soixante  dix-ans,  dodu, 
aimable  et  blond,  —  comme  il  le  dépeint.  Il  est  toujours,  comme  autrefois, 
affectueux  et  plein  de  cœur.  Inspecteur  au  Conservatoire  de  musique,  remplis- 
sant ses  fonctions  avec  zèle,  il  fondait  des  espérances  sur  plusieurs  jeunes  gens 
de  talent  qui  y  étudiaient  alors.  Cherubini  ne  se  fit  pas  attendre  non  plus. 
Reichardt  se  souvient  encore  du  premier  jour  où  il  l'a  vu;  c'était  dix-sept  ans  au- 
paravant, en  1788  ;  il  arrivait  à  Paris  pour  s'y  établir  définitivement.  C'était  au 
Concert  spirituel  qX.  à  l'excellent  Concert  d'amateurs,  à  la  Loge  olympique,  où  le 
Florentin,  âgé  alors  de  vingt-hiiit  ans,  entendait  pour  la  première  une  symphonie 
de  Haydn.  Il  était  là  tout  étonné  et  enchanté,  pâle  et  comme  pétrifié,  incapable 
de  dire  un  mot.  Ce  moment  admirable  a  eu  sur  son  goût  et  sur  son  style  une 
influence  décisive.  Il  fut  alors  le  premier  compositeur  italien  qui  sacrifia  les  voix 
à  I  accompagnement  orchestral  ;  et  il  est  encore  le  premier  et  le  seul  de  ses 
compatriotes  a  avoir  produit  certains  effets  d'orchestre  spéciaux  et  à  avoir  créé 
un  genre  artistique  qui  lui  appartient  en  propre.  Mais  quel  effort  pour 
aller  contre  ses  dispositions  aimables  pour  le  chant  abandonné  à  la  libre 
fantaisie,  et  marcher  sur  un  autre  chemin  au  pas  de  Haydn  !  Son  visage  en 
porte  la  trace.  Ce  n'est  plus  la  jeunesse  fraîche,  aimable  et  enjouée  qui  me  sur- 
prit si  agréablement  autrefois;  il  a  l'air  faible,  maladif  et  mélancolique.  Cela  ne 
l'enlaidit  pas,  mais  le  rend  plutôt  intéressant.  L'injustice  et  1  ingratitude  avec 
lesquelles  on  traite  ici  cet  artiste  si  rare  y  ont  certainement  contribué.  Depuis 
qu'il  est  à  Paris,  il  n'a  pas  encore  réussi  à  faire  jouer  une  de  ses  œuvres  à 
I  Opéra.  Toutes  ces  jolies  choses  que  nous  admirons  eu  Allemagne,  il  les  a 
faites  pour  le  petit  Théâtre  Feydeau.  C'est  aussi  le  cas  de  Méhul,  inspecteur  et 
professeur  au  Conservatoire  de  musique,  comme  Cherubini.  Cet  établissement 
commence  à  fournir  à  l'Opéra  des  voix  un  peu  meilleures.  Mais  vraiment,  s'il  n'y 
avait  pas  un  avantage  pécuniaire  important  à  faire  représenter  un  grand  opéra 
avec  succès,  je  m'étonnerais  que  ces  hommes  puissent  avoir  seulement  la  pensée 
de  composer  pour  ces  criardes.  Car  les  vieilles  ne  se  laissent  pas  enlever  les 
premiers  rôles,  et  il  faut  qu'un  mot  d  en  haut  —  ce  fut  le  cas  pour  Paisiello  — 
vienne  leur  faire  lâcher  prise.  »  Reichardt  ne  nous  dit  pas  que  l'antipathie  person- 
nelle de  Napoléon  pour  Cherubini  était  ce  qui  faisait  surtout  du  tort  à  ce  musi- 

(i)  Mozart  le  dépeint  dans  une  lettre  à  son  père  datée  du  5  avril  1778  :  «  C'est  un  trçs  bon 
ami  et  un  homme  sec  ». 
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cien.  Leur  première  rencontre  avait  eu  quelque  chose  de  désagréable.  Lors- 
qu'on 1797  le  général  Bonaparte  était  revenu  d'Italie,  il  fut  reçu  triomphale- 
ment par  la  capitale,  qui  fêtait  ainsi  la  fin  glorieuse  de  la  campagne  d'Italie.  Le 
Conservatoire  lui  aussi  voulut  célébrer  le  jeune  héros,  et,  sur  sa  demande,  on 
exécuta  une  composition  médiocre  de  Paisiello,  une  marche  triomphale.  Les 
inspecteurs  du  Conservatoire  profitèrent  de  la  présence  du  général-héros  pour 
faire  entendre  deux  œuvres  de  Cherubini,  une  cantate  et  une  marche  funèbre 
dédiée  à  la  mémoire  du  général  Hoche.  Soit  que  Bonaparte  fût  mécontent  qu'on 
ait,  sans  lui  rien  demander,  allongé  le  programme,  soit  qu'il  n'ait  pas  goûté  qu'on 
célébrât  en  même  temps  que  lui  un  autre  héros,  il  éta.it  de  mauvaise  humeur. 
Après  le  concert  il  s'approcha  de  Cherubini,  ne  lui  dit  pas  un  mot  de  ses  œuvres 
qui  venaient  d'être  exécutées,  et  se  contenta  d'élever  aux  nues  Paisiello  et  Zin- 
garelli,  qu'il  déclarait  les  plus  grands  musiciens  de  l'époque.  A  quoi  Cherubini 
neputs'empêcherderépliquer  :  «Passeencore  pour  Paisiello,  maisZingarelli  !  »  — 
Après  l'attentat  du  3  nivôse,  le  premier  consul  reçut  aux  Tuileries  des  députa" 
tions  de  tous  les  corps  constitués  et  des  administrations  d'établissements 
publics.  Le  Conservatoire  envoya  la  sienne.  Cherubini  s'y  trouvait  avec  les 
autres  inspecteurs  de  cette  école  ;  mais  il  se  tenait  caché  derrière  ses  collègues 
pour  échapper  à  une  autre  entrevue  qu'il  savait  ne  pouvoir  lui  être  agréable. 
«  Je  ne  vois  pas  M.  Cherubini  »,  dit  le  premier  consul,  affectant  de  prononcer  ce 
nom  à  la  française  ;  l'artiste  fut  obligé  de  se  montrer  ;  mais  il  ne  dit  pas  un  mot. 
Quelques  jours  après,  il  reçut  une  invitation  à  dîner.  Après  le  repas,  Napoléon, 
marchant  à  grands  pas  dans  le  salon,  entama  avec  (Cherubini,  qui  le  suivait  du 
mieux  qu'il  pouvait,  une  conversation  sur  la  musique,  dans  laquelle  il  passait 
alternativement  de  la  langue  italienne  à  la  langue  française.  Le  premier  consul 
revint  encore  sur  sa  préférence  pour  la  musique  de  Paisiello  et  de  Zingarelli. 
Poussé  à  bout  par  le  grand  artiste,  il  s'écria  tout  à  coup  :  «  Je  vous  dis  que  j'aime 
beaucoup  la  musique  de  Paisiello  ;  elle  est  douce  et  tranquille.  Vous  avez  beau- 
coup de  talent,  mais  vos  accompagnements  sont  trop  forts.  —  Citoyen  consul, 
je  me  suis  conformé  au  goût  des  Français.  —  Votre  musique  fait  trop  de  bruit  : 
parlez-moi  de  celle  de  Paisiello  ;  c'est  celle-là  qui  me  berce  doucement.  —  J'en- 
tends, répliqua  le  compositeur,  vous  aimez  la  musique  qui  ne  vous  empêche 
pas  de  songer  aux  affaires  de  l'Etat.  —  Cette  réponse  spirituelle  fît  froncer 
le  sourcil  du  maître,  qui  n'aimait  pas  ces  libertés  de  langage  :  il  ne  la  par- 
donna jamais. 

L'établissement  des  frères  Erard  fit  grande  impression  sur  notre  voyageur, 
L'établissement  occupe  de  grandes  maisons  dans  un  des  plus  beaux  quartiers  de 
Paris.  Tout  ce  qui  entre  dans  la  fabrication  de  ces  instruments,  jusqu'aux  orne- 
ments, est  fait  et  travaillé  dans  la  maison  même.  Il  n'y  a  pas  seulement  là  un 
atelier  pour  la  fabrication  proprement  dite  de  l'instrument,  où  menuisiers,  ser- 
ruriers, ouvriers  en  acier  trouvent  une  installation  confortable  ;  mais  bronzeurs, 
peintres,  vernisseurs,  ébénistes,  céramistes,  trêfileurs,  ont  des  ateliers  spacieux 
et  commodes.  Reichardt  fut  aussi  introduit  dans  la  famille  Erard.  A  un  dîner  il 
rencontra  un  grand  nombre  de  musiciens,  Alsaciens  pour  la  plupart,  comme  les 
maîtres  de  la  maison.  C'est  là  qu'il  fait  la  connaissance  de  Jean-Louis  Adam  (le 
père  d'Adophe  Adam),  du  Strasbourgeois  Pfenfïiger  et  d'autres  encore. 

Il  se  plaint  qu'en  général,  en  dehors  du  théâtre,  on  entende  très  peu  de  bonne 
musique.  Autrefois,    il  en  était  autrement  :    presque   tous   les   après-midi    on 
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pouvait  entendre  des  quatuors;  presque  tous  les  soirs  il  y  avait,  en  quelque  salle, 
un  petit,  voire  même  un  grand  concert.  Le  ciioix  était  parfois  embarrassant  entre 
le  bon  et  le  meilleur.  Mais  il  se  réjouit  devoir  les  directeurs  du  Conservatoire  lui 
envoyer,  avec  un  mot  très  aimable,  des  places  pour  les  concerts  que  les  élèves 
donnaient,  tous  les  dimanches,  de  i  heure  à  4  heures,  dans  la  salle  du  Conser- 
vatoire. Gossec  et  Cherubini  l'invitèrent  dans  la  loge  des  inspecteurs,  et  lui 
donnèrent  parmi  eux  la  place  d'honneur.  «  Je  fis  dans  cette  loge  la  connaissance 
d'un  homme  intéressant,  un  vieil  et  brave  homme,  Monsigny.  Par  considération 
pour  son  grand  talent,  et  pour  le  dédommager  de  la  situation  précaire  où  l'avait 
mis  la  Révolution,  on  l'avait  nommé  lui  aussi  inspecteur,  bien  que  son  âge 
l'empêchât  d'exercer  ces  fonctions  d'une  fonction  active.  »  Cette  remarque  n'est 
pas  tout  à  fait  juste,  car  Pierre-Alexandre  Monsigny  n'était  plus  inspecteur 
depuis  l'année  précédente.  Lorsque  Reichardt  le  vit,  il  avait  déjà  74  ans,  il  est 
vrai,  mais  il  vécut  encore  14  ans,  puisqu'il  n'est  mort  qu'en  1817,  trois  ans  après 
lui.  ((  Le  concert  était  d'autant  plus  intéressant  que  1  orchestre  n'était  composé 
que  d'élèves,  le  chef  d'orchestre  y  compris.  Aucun  des  professeurs  n'y  prenait 
une  part  active,  et  pourtant  ils  exécutèrent  une  Symphonie  de  Haydn  et  une 
Ouverture  très  difficile  de  Cherubini  beaucoup  mieux  qu'on  n'eût  pu  l'atten- 
dre. ))  Il  nous  parle  encore  d'un  concert  d'élèves  du  Conservatoire  où  on  exé- 
cuta un  quatuor  pour  instruments  à  vents  (flûte,  clarinette,  hautbois  et  cor)  et 
se  montre  enchanté  de  la  tranquillité  et  de  la  sûreté  dont  font  preuve  ces  jeunes 
artistes  en  exécutant  devant  le  grand  public  les  morceaux  les  plus  difficiles.  Les 
élèves  exécutèrent  aussi  des  morceaux  de  chant  avec  grand  succès. 

Un  plus  grand  musicien  que  Monsigny,  Grétry,  eut  le  même  sort  que  lui  et  fut 
aussi  réduit  à  la  pauvreté  par  la  Révolution.  Reichardt  fut  invité  chez  lui  à  un 
«  tout  petit  déjeuner  familial  et  bourgeois.  Je  sais  sur  quel  pied  il  vivait  aupa- 
ravant ;  son  appartement  est  encore  grand  et  bien  rangé,  mais  sa  vie  est  aussi 
simple  que  celle  du  petit  bourgeois  de  Paris.  Il  a  tout  perdu  pendant  la  Révo- 
lution et  vit  uniquement  du  produit  de  ses  droits  d'auteur  ;  mais  ses  opéras  et 
ses  opérettes  ne  sont  pas  joués  bien  souvent,  étant  passés  de  mode.  Lui,  philo- 
sophiquement, s'est  arrangé  de  son  changement  de  situation,  et  je  trouvai  son 
caractère  plus  enjoué  et  plus  libre  qu'auparavant,  sans  avoir  rien  perdu  de  sa 
finesse.  Il  possède  la  petite  maison  de  Montmorency,  où  vécut  et  mourut  Rous- 
seau ;  il  y  passe  la  belle  saison  dans  un  calme  philosophique.  C'est  là  qu'il  a 
écrit  une  oeuvre  assez  importante  :  De  la  Vérité  (en  3  volumes  in-8°)  qui 
témoigne  tout  au  moins  d'un  grand  effort  dans  l'étude  de  l  homme  et  la 
recherche  d'une  méthode  d'éducation.  )) 

Reichardt  eut  aussi  l'occasion  d'entendre  différentes  œuvres  de  son  ami 
Grétry,  mais  il  ne  s'en  montre  pas  précisément  enchanté.  Il  avoue  s'être  mor- 
tellement ennuyé  à  Anacréon^  «  une  sorte  de  compromis  entre  l'opéra  et 
l'opérette.  »  Jamais  il  n'aurait  cru  Grétry  capable  d'écrire  avec  autant  de  séche- 
resse et  aussi  peu  de  couleur.  Il  n'y  avait  pas  vingt  mesures  de  musique  accep- 
table ;  rien  de  l'esprit  et  du  sel  de  ses  petites  œuvres  d'autrefois.  Sauf  une  ro- 
mance qui  lui  parut  vieillie,  tout  était  gris  sur  gris.  Reichardt  entreprend  alors 
un  parallèle  entre  cette  pièce  et  un  opéra  de  Rodolphe  Kreutzer,  qu'il  entendit 
dans  le  même  temps.  Kreutzer,  à  qui  ses  études  de  violon  ont  acquis  l'immorta- 
lité, à  qui  Beethoven  dédiait  la  plus  grande  de  toutes  ses  sonates,  était  à  cette 
époque  «  Concertmeister  )),  c'est-à-dire  violon  solo  à  l'Opéra,  où  il  devint  chef 
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d'orchestre  en  1817.  Voici  ce  que  dit  Reichardt  :  «  Dans  Anacrcon,  il  y  a  trop 
peu  de  musique  ;  dans  Aslyanax,  il  y  en  a  trop,  surtout  dans  la  partie  instru- 
mentale, qui  est  très  riche  et  très  bonne,  parfois  remarquable,  mais  couvre  trop 
le  chant.  ))  Il  est,  par  contre,  ravi  du  jeu  de  ce  virtuose;  —  ((  il  jouait  dans  le 
magnifique  ballet  de  Tclémaque  qui  fut  donné  ensuite  ;  il  unit  la  puissance  la 
plus  grande  à   la  virtuosité  la  plus  complète.  » 

Il  est  particulièrement  joyeux  d'enregistrer  une  semaine  d'opéra  avec  un 
répertoire  magnifique.  On  donna  un  soir  Iphigénie  en  Aulidc  de  Gluck 
et  le  grand  ballet-pantomime  Psyché,  un  autre  jour  Alcesle  de  Gluck  et  le 
ballet  La  Pensionnaire.  Il  se  réjouit  de  réentendre  cette  musique  admirable, 
mais  l'exécution  ne  lui  permettait  pas  de  se  laisser  ravir  et  charmer,  comme 
autrefois.  Il  croit  en  effet  —  et  il  le  dit  crûment,  sans  ambages,  à  sa  manière  — 
que  les  orages  révolutionnaires  n'avaient  pas  eu  sur  les  arts  une  influence  favo- 
rable. Mais  les  cris  que  poussent  les  chanteurs  l'excèdent  surtout,  et  il  en  parle 
avec  détail  :  ((  Lainez  passa  toutes  les  bornes,  pour  atteindre  la  plus  grande  élé- 
vation de  la  plus  grande  hauteur,  et  c'est  un  vrai  bonheur  qu'il  ne  m'ait  pas 
brisé  le  tympan.  La  Maillard  s'épargnait  au  commencement,  et  j'étais  près  de 
me  réconcilier  avec  elle.  Mais  vers  la  fin  elle  retomba  dans  sa  déplorable  ma- 
nière, et  malheureusement  les  spectateurs  l'applaudirent  de  toutes  leurs  forces.  » 
Sauf  pour  les  solistes,  il  ne  trouve  que  des  louanges  :  «  Le  tout  fut  donné  avec 
la  dignité  ancienne  et  un  grand  ensemble  pittoresque.  Les  chœurs  sont  meilleurs 
qu'autrefois,  et  l'orchestre  donne  toujours  une  bonne  et  belle  exécution.  L'admi- 
rable ouverture  fut  jouée  avec  une  force  qui  entraînait  tout.  ))  Mais,  pour  être 
complet,  il  m'est  impossible  de  passer  sous  silence  une  proposition  de  Reichardt 
que  je  donnerai  sans  commentaires  :  «  Je  n'ai  pu  m'empêcher  de  reprendre  mon 
ancien  vœu  :  on  devrait  passer  purement  et  simplement  la  petite  introduction  à 
deux  voix,  en  iit  mineur,  qui  est  très  artificielle,  et  commencer  tout  de  suite  par 
l'imposante  phrase  en  ut  majeur.  Il  y  a  au  fond,  comme  partout  dans  les 
œuvres  de  Gluck,  une  idée  originale,  mais  qui,  dans  l'exécution,  ne  produit  aucun 
effet.  »  —  Le  grand  admirateur  de  Gluck  ne  peut  naturellement  pas  laisser 
passer  une  exécution  d'Armide  sans  y  assister  ;  mais  l'ensemble  lui  fait  alors  une 
moins  bonne  impression.  Ce  qui  l'intéresse  le  plus,  c'est  c  un  nouveau  chanteur 
dont  ce  sont  les  premiers  débuts.  Il  s'appelle  Nourrit  et  obtient  dans  le  rôle  de 
Renaud  un  très  grand  succès.  Il  me  fit  aussi  plaisir,  car  il  ne  crie  pas,  mais 
chante,  et  parfois  très  agréablement.  Mais  sa  voix,  sa  diction,  non  plus  que  sa 
taille  et  ses  gestes,  ne  promettent  un  chanteur  pour  l'Opéra.  ))  Il  faut  remarquer 
qu'il  est  ici  question  de  Nourrit  père  (1780-1831).  Le  fait  que  Nourrit,  débutant 
à  l'époque  où  Reichardt  l'entendit,  devint  dix  ans  plus  tard  un  des  favoris  du 
public  parisien  et  un  des  soutiens  de  l'Opéra  ne  suffit  pas  à  prouver  que  Rei- 
chardt avait  tort. 

(A  suivre.)  H.  Conrat. 
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Le  chant  dans  les  églises  (i). 

Sainte-Clotilde.  —  Vue  dans  son  ensemble,  surtout  de  l'intérieur,  cette 
église  pourrait  passer  pour  un  monument  gothique  du  xiii*^  siècle.  Cependant 
elle  date  de  1857  seulement.  Mais  la  pierre  a  déjà  pris  le  ton  gris  des  vieilles 
murailles  saupoudrées  d'une  fine  poussière. 

On  l'appelle  basilique,  je  ne  sais  pourquoi,  car  elle  n'a  pas  de  suprématie 
marquée  sur  les  autres  églises  de  Paris,  ni  par  ses  dimensions,  ni  par  l'impor- 
tance de  sa  paroisse  :  15.000  âmes. 

A  rencontre  de  ce  que  jai  observé  jusqu'ici,  c'est  la  partie  d'orgue  qui  m'a 
le  plus  intéressé  à  Sainte-Clotilde,  au  détriment  du  chant  de  la  maîtrise. 

Celle-ci  a  débuté  par  un  Asperges  me  lent  et  lourd,  si  lent  et  si  lourd,  que  les 
chanteurs  perdent  le  souffle  au  milieu  d'un  mot  et  disent  :  et  super  nivem  deal  — 
babor. 

Ils  ne  répètent  pas  l'antienne  :  Asperges  me,  dénaturant  '  ainsi  le  carac- 
tère  de  ce   morceau,  comme   je  l'ai   déjà  fait  remarquer  précédemment. 

En  revanche,  le  Kyrie  dn  5*^  ton  a  été  bien  chanté,  d'une  bonne  allure,  et  dis- 
crètement accompagné  de  faux-bourdons. 

iMais  quel  est  ce  Gloria  défiguré  où  je  reconnais  à  peine  quelques  traces  de 
celui  du  5^  ton  et  qui,  cependant,  n'est  pas  tout  à  fait  en  dehors  du  rituel  ? 
Renseignement  pris,  c'est  un  Gloria  local,  qui  pourrait  être  appelé  de  Sainte- 
Clotilde  et  qui  n'est  chanté  nulle  part  ailleurs.  Plusieurs  maîtres  de  chapelle 
ou  organistes,  même  César  Franck,  ont  contribué  à  l'arrangement  de  cette 
mosaïque,  que  je  n'ai  pas  beaucoup  goûtée,  bien  qu'elle  ait  été  bien  dite  par  la 
maîtrise. 

Au  graduel,  même  économie  de  temps  qu'au  début  de  la  messe  ;  on  en  sup- 
prime la  moitié.  Le  reste  est  correctement  chanté,  comme  le  Credo  qui  suit 
(édition  de  Rastibonne)  ;  mais  personne,  dans  l'église,  n'a  l'air  de  se  douter 
qu'il  pourrait  prendre  part  à  ces  chants. 

A  l'q^er/ozre  j'ai  entendu  avec  grand  plaisir  le  choral  pour  orgue  de  Bach, 
n°44  :  Nunfreut  euch  lieben  Christen.  C'était  pour  moi  une  jouissance  rare  et 
précieuse  d'écouter  la  basse  développer  posément  et  clairement  le  motif  princi- 
pal, tandis  que  la  main  droite  dessinait  ses  arpèges  dans  les  notes  élevées, 
comme  une  frise  ajourée  au  sommet  d'un  édifice. 

A  Vélévation,  on  nous  a  chanté,  en  solo,  un  O  salularis  débile  et  froid.  L'au- 
teur a  paru  se  rendre  compte  lui-même  de  la  faiblesse  de  sa  composition,  car 
il  répète  cinq  ou  six  fois  cette  invocation:  da  robur,  da  robur...  En  effet,  c'est  la 
force  et  la  santé  qui  manquent  dans  ce  morceau. 

Une  autre  œuvre  de  Bach,  prélude  et  fugue  n"  5,  a  clôturé  cette  messe  inégale 
mais  intéressante  malgré  ses  faiblesses. 

A  vêpres,  la  maîtrise,  riche  en  voix  d'enfants,  m'a  fait  plaisir  dans  le  chant 
des  psaumes,  qu'elle  accompagnait  parfois  de  faux-bourdons  mesurés  et  har- 
monieux. 

Avant  la  bénédiction  une  belle  voix   de  baryton    a  dit,  en  solo,  un  Ecce  panis 

(i)  Suite.  Voir  la  Revue  du   !«■■  juillet. 
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Ani^elonim  meilleur  que    VO  salutaris  de  la  messe,  mais   encore    un  peu  théâ- 
tral. 

Quand  l'orgue  répond  au  chœur,  en  substituant  son  jeu  sans  paroles  aux 
strophes  qui  devraient  être  chantées  par  un  autre  chœur,  comme  il  arrive  pour 
une  hymne  ou  pour  le  chant  du  Magnificat,  vaut-il  mieux  que  l'organiste  se 
maintienne  en  contact,  pour  ainsi  dire,  avec  le  chant  liturgique,  ou  que,  s'en 
écartant  tout  à  fait,  il  nous  donne  des  échantillons  intéressants  des  morceaux 
qu'il  préfère,  parfois  môme  de  ses  propres  compositions  ? 

C'est  à  ce  dernier  parti  que  l'organiste  de  Sainte-iClotilde  s'est  arrêté.  Les 
auditeurs  n'ont  pas  eu  à  s'en  plaindre.  M.  Toiirnemire  est  très  maître  de  son 
instrument;  son  Jeu  est  original  et  distingué,  et  les  morceaux  qu'il  nous  a  fait 
entendre  étaient  bien  choisis  L'effet  de  l'un  d'eux  a  été  compromis  par  le  déclen- 
chement sec  et  la  sonnerie  de  1  horloge  placée  au-dessus  de  l'orgue.  On  pour- 
rait peut-être  trouver  un  autre  endroit  pour  cet  instrument,  utile,  sans  doute, 
même  dans  une  église,  mais    à  condition   de  n'y  pas  faire  trop  de  bruit. 

Pour  moi,  j'aurais  préféré,  je  l'avoue,  l'autre  manière.  Il  me  semble  qu'il 
ne  serait  pas  impossible  à  nos  jeunes  organistes,  si  savants,  d'imaginer  quatre 
ou  cinq  variations  différentes  sur  un  môme  thème.  De  cette  façon,  nous  reste- 
rions dans  le  sujet. 

A  la  fin  des  vêpres,  j'ai  suivi  avec  le  plus  vif  intérêt  le  troisième  choral  de 
Franck,  qui  fait  un  contraste  frappant  avec  celui  de  Bach  dont  j'ai  parlé  plus 
haut  Autant  ce  dernier  est  simple  et  facile  à  suivre,  autant  celui  de  Franck  est 
touffu,  rempli  d'idées  et  comme  emporté  par  un  souffle  âpre  et  puissant. 

M.  Tournemire  a  rendu  avec  beaucoup  de  talent  le  caractère  de  cette  œuvre 
difficile  et  mouvementée. 

Constant  Zakone. 


Publications  nouvelles. 


Alfred  Wotquenne.  —  Catalogne  thé- 
matique des  œuvres  de  Chr.-W.-V.  Gluck 
{iji^-i'j8j).  —  Breitkopf,  1904. 

Au  lendemain  des  belles  représentations 
d'Alceste  et  d  Iphigénie  en  Tauride  a 
l'Opéra-Comique,  la  nouvelle  publication 
de  M.  Alfred  Wotquenne  sera  particuliè- 
rement précieuse  aux  admirateurs  fran- 
çais de  Gluck.  M.  Wotquenne  a  dressé 
avec  une  patience  et  un  soin  scrupuleux  : 
1°  le  catalogue  thématique  de  tous  les 
morceaux  connus  appartenant  aux 
œuvres  de  Gluck;  2"  l'énumération  par  ordre  chronologique  de  la  totalité  de 
ces  œuvres,  accompagnée  de  renseignements  bibliographiques  (i). 


(i)  J'exprimerai  le  seul  regret   que    la    bibliographie  des    ouvrages    concernant  Gluck  et     des 
éditions  modernes  soit  très  réduite  et  assez  incomplète. 
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Cet  ouvrage  rectifie  un  grand  nombre  de  dates  erronées  ;  il  fait  connaître 
certains  fragments  d'oeuvres,  restés  inconnus  jusqu'alors.  Mais  surtout  il  est 
du  plus  haut  intérêt  par  la  possibilité  qu'il  fournit  de  contrôler  la  façon  de 
travailler  de  Gluck,  et  en  particulier  les  emprunts  qu'il  faisait  constamment 
d'une  œuvre  à  l'autre.  Cette  question  des  emprunts  de  Gluck  est  une  des  plus 
grosses  que  soulève  l'étude  de  sa  musique  ;  et  on  n'y  a  guère  apporté  jusqu'à 
présent  d'impartialité,  ni  de  connaissances  suffisantes.  Je  voudrais  dire  en  quel- 
ques mots  à  quels  premiers  résultats  amène,  sur  ce  point,  la  lecture  du  catalogue 
de  M.  Wotquenne. 

Tout  d'abord,  il  faut  noter  que  Gluck  a  écrit  50  opéras,  ballets  ou  pièces  de 
circonstance.  Il  n'y  a  donc  pas  trop  à  s'étonner  qu'il  ait  repris  plus  d'une  fois 
les  mêmes  inspirations.  C'était  dans  les  habitudes  du  temps  ;  et  Hsendel,  son 
maître  préféré,  n'agissait  pas  autrement.  C'est  chez  Gluck  un  usage  qui  date  de 
ses  débuts  mêmes.  Dès  son  septième  opéra,  VIpermnestra  de  1744,  Gluck  fait  des 
emprunts  à  une  de  ses  précédentes  œuvres,  le  Demofoonte  de  1742  ;  et  ses  deux 
opéras  de  Londres,  la  Caduta  de'  Giganti  et  Y Artamene  de  1746,  sont  deux  /)as- 
/îc/ze.s,  deux  véritables  pots-pourris  d'airs  de  tous  ses  opéras  antérieurs.  On  ra- 
conte d'ailleurs  que  le  mauvais  effet  de  ces  essais,  trop  conformes  au  goût  de 
l'époque,  contribua  à  éclairer  Gluck  sur  le  pouvoir  expressif  de  la  musique. 
Les  airs  les  plus  célèbres  de  ses  opéras  de  la  fin  apparaissent  de  très  bonne 
heure  dans  ses  œuvres  italiennes.  Le  duo  d'Armide  et  d'Hidraot,  et  la  scène  de 
la  Haine,  s'annoncent  presque  tout  de  suite  dès  la  Sofonisba  de  1744;  et  ils 
reviennent  constamment  depuis,  ils.  flottent  dans  son  esprit,  de  Ylppolito  de 
1745  aux  Nozze  d'Ercole  ed'Ehe  de  i']4'],  de  la  Clemenza  di  Tito  de  1752  kVJvrogne 
corrigé  de  1760  et  au  Telemacco  de  1765.  Le  grand  air  d'Orphée  aux  Champs 
Elysées  se  montre  dans  l'ii^/o  de  1750.  L'air  fameux  d'iphigénie  en  Tauride  : 
((  O  malheureuse  Iphigénie  !  »  provient,  comme  on  sait,  de  la  Clemenza  di  Tito 
de  1752.  L'ouverture  même  d' Iphigénie  en  Tauride  n'est  autre  que  celle  de  File 
de  Mer/m  de  1758.  L'air  magnifique  d'Agamemnon,  au  début  du  premier  acte 
d'Iphigénie  en  Aulide^  est  repris  au  Telemacco  de  1765,  ainsi  que  l'ouverture 
d'Armide,  etc.,  etc. 

Malgré  cette  abondance  d'emprunts,  il  faut  pourtant  se  garder  de  reprocher  à 
Gluck,  trop  à  la  légère,  de  se  copier  lui-même  au  mépris  de  ses  théories  drama- 
tiques. A  étudier  les  choses  d'un  peu  plus  près,  on  reconnaîtra    : 

i^Que  l'œuvre  capitale  pour  lui,  son  drame  vraiment  révolutionnaire,  l'Alcesie 
italienne  de  1767,  n'a  fait  aucun  emprunt  aux  œuvres  antérieures  ; 

2°  Que,  dans  Orphée,  Iphigénie  en  Aulide  et  VAlceste  française,  ces  emprunts  se 
ramènent,  soit  —  et  c'est  la  majorité  —  à  des  airs  de  danse  et  chœurs  dansés 
(dans  la  proportion  de  10  sur  12  emprunts  dans  Iphigénie  en  Aulide,  de  5  sur  8 
dans  Orphée,  de  4  sur  5  dans  TA/cei-Ze  française),  —  soit  à  d'admirables  airs,  que 
Gluck  a  retravaillés,  et  parfaitement  adaptés  à  la  situation  nouvelle,  pour  la- 
quelle ils  semblaient  d'ailleurs  faits  d'avance,  cemme  l'air  d'Agamemnon,  et  le 
grand  air  d'Orphée  aux  Champs  Elysées,  que  je  signalais  tout  à  l'heure.  Que 
l'on  voie  avec  quelle  intelligence  et  quel  soin  Gluck  a  varié  la  déclamation  des 
plus  beaux  airs  de  VAlceste  italienne,  pour  la  scène  française,  au  point  de  leur 
donner  un  caractère  tout  différent,  leur  communiquant,  au  heu  de  l'abandon 
élégiaque  qu'ils  avaient  parfois  dans  l'original,  la  majesté  pompeuse  de  la  tra- 
gédie française. 
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3°  Restent  Artnide  el  Iphigchtie  en  Tauride^  qui  sont  des  dernières  années  de 
Gluck,  et  où  les  emprunts  sont  nombreux.  Encore  y  a-t-il  lieu  de  remarquer 
que  Gluck  n'y  a  recours  d'une  façon  paresseuse  que  dans  Iphtgénie  en  Tauride, 
la  dernière  de  ses  grandes  œuvres,  qui  est  d'une  époque  où  la  fatigue  de  l'âge 
pèse  décidément  sur  lui.  Dans  Armide^  qui  est,  dans  l'ensemble,  d'une  abondance 
et  d'un  charme  mélodique  supérieurs  à  ses  autres  opéras,  rien  n'est  plus  intéres- 
sant que  d'étudier  comment  il  a  refondu  une  quantité  d'éléments  anciens,  de  fa- 
çon à  en  faire  un  tout  absolument  original  et  nouveau.  Nul  exemple  plus  frap- 
pant de  cette  manière  de  travailler,  que  la  scène  de  la  Haine,  bâtie  entièrement 
sur  des  fragments  d'Arlamene^  de  \  Innocen:^a  giiistijîcata,  d'Ippolilo,  des  Feste 
d'Appollo,  de  Don  Juan.,  de  Telemacco,àQ  V Ivrogne  corrioé  et  de  Paride  ed  Elena. 
M.  Gevacrt  dit  avec  juste  raison,  dans  ses  belles  études  sur  Gluck,  que  Gluck 
considérait  ses  anciennes  oeuvres  italiennes  comme  «  des  ébauches,  des  études 
d'atelier  )>,  qu'il  avait  le  droit  de  reprendre,  en  les  transformant,  pour  un  tableau 
plus  achevé.  Ayant  l'intention  de  les  détruire,  ou  de  les  laisser  disparaître,  il  en 
sauvait  seulement  ce  qui  lui  paraissait  digne  de  vivre  II  est  bien  caractéristique 
que  le  premier  ouvrage  dramatique  de  Gluck,  publié  de  son  vivant,  ait  été 
VOrfeo  de  1762,  —  son  trentième  opéra. 

Nous  n'avons  pas  d'ailleurs  à  être  aussi  sévères  que  Gluck  pour  ses  œuvres 
italiennes  ;  et  il  serait  fort  à  souhaiter  qu'une  partie  d'entre  elles  revînt  à  la 
lumière  :  il  en  est  de  fort  belles  ;  et  M.  Wotquenne  attire  particulièrement 
l'attention  sur  le  charmant  ballet  de  Don  Juan  de  lyôijOù  se  trouvent  quelques- 
uns  des  plus  beaux  airs  d'Or/eo  et  d'Armide,  sur  les  Fesle  d'Appollo  de  1769  et 
sur  le  Telemacco  de  1765,  qui  paraît  bien  être  une  des  meilleures  œuvres  de 
Gluck.  J'ajouterai  que  j'ai  pris,  pour  ma  part,  un  plaisir  extrême  à  ses  opéras 
comiques  français  (une  dizaine,  de  1758  à  1764),  et  qu'il  m'a  semblé,  par 
l'accueil  fait  cet  hiver  à  des  fragments  de  la  Rencontre  imprévue  ou  les  Pèlerins 
de  la  Mecque,  que  le  public  partageait  mon  sentiment.  Il  est  étonnant  de  voir 
avec  quelle  aisance  Gluck  a  su  prendre,  dès  son  premier  essai,  llle  de  Merlin.^  le 
stjie  de  l'opéra  comique  français.  Sauf  quelques  fautes  de  prosodie,  il  manie  ce 
genre  avec  un  naturel  parfait;  et  ces  petites  œuvres,  pleines  de  gaieté,  de  clarté, 
de  santé  riante,  de  joviale  bonne  humeur,  avec  une  ombre  de  sentimentalité,  et 
parfois  de  charmantes  éclaircies  poétiques,  n'ont  pas  peu  servi  à  Grétry  et  à 
Mozart.  Au  reste,  plus  j'étudie  Gluck  plus  je  suis  frappé  de  tout  ce  que  Mozart 
lui  doit,  aussi  bien  dansla  forme  que  dansle  sentiment,  dans  ses  airs,  seschœurs, 
son  style  religieux,  ou  antique,  ou  tragique,  ou  comique.  Il  y  a  plus,  et  il  ne 
serait  pas  difficile  de  montrer  combien  Beethoven  connaissait  Gluck,  et  com- 
bien il  est  imprégné  de  sa  pensée  dans  ses  lieder  et  sa  musique  vocale. 

Mais  ce  n'est  pas  ici  le  lieu  de  discuter  ces  questions;  et  j'ai  voulu  montrer 
seulement  combien  de  problèmes  historiques  soulève,  et  parfois  permet  de 
résoudre,  le  livre  de  M.  Wotquenne,  d'une  valeur  documentaire  de  premier 
ordre. 

Romain  Rolland. 

DiETRiCH  BuxTEHUDE.  A bendniusikcn  und  Kirchenkantaten^  publiées  par  Max 
Seiffert.  {Denkmaler  deutscher  Tonkunst,t.  XIV.)  —  Breitkopf,  1903. 

Tous  les  musiciens  connaissent  au  moins  quelques  unes  des  fugues  magni- 
fiques de  Dietrich  Buxtehude,  le  vieux  maître  d'Elseneur,   organiste   à  Lûbeck, 


360  PUBLICATIONS    NOUVELLES 

à  la  fin  du  xvii*^  siècle,  qui  fut  le  maître  de  prédilection  de  J.-S.  Bach.  Maïs, 
jusqu'à  présent,  son  œuvre  vocale  était  à  peu  près  inconnue  du  grand  public, 
malgré  quelques  publications  de  Robert  Eitner,  dans  les  Monatshefte  de  1884-6. 
Cette  œuvre  est  considérable  :  environ  150  cantates,  conservées  dans  les  biblio- 
thèques de  Lûbeck,  Upsal,  Berlin,  Wolfenbûttel  et  Bruxelles.  M.  Max  Seiffert 
vient  d'en  choisir  huit,  des  plus  caractéristiques,  et  de  les  publier  dans  l'admi' 
rable  édition  critique  des  Denkm'dler  deiitscher   Tonkiinst. 

Elles  sont  fort  différentes,  comme  style,  des  œuvres  pour  orgue,  mais  dignes 
de  tout  point,  comme  elles,  de  la  haute  renommée  de  Buxtehude.  Les  œuvres 
pour  orgue,  et  surtout  les  fugues,  se  distinguent  par  une  abondance  d'invention, 
une  fantaisie  exubérante,  une  liberté  de  développement  et  de  rythme  extrêmes, 
et  ne  sauraient  être  comparées  qu'à  J.-S.  Bach,  qu'elles  annoncent  et  préparent. 
Les  œuvres  vocales  sont  d'une  forme  beaucoup  plus  simple,  plus  claire,  lumi- 
neuse et  harmonieuse,  qui  rappelle  plutôt  Hasndel,  et  parfois  les  maîtres  italiens. 
Rien  de  surprenant,  si  l'on  songe  que  le  beau-père  de  Buxtehude,  et  son  pré- 
décesseur à  l'orgue  de  la  Marienkirche  de  Lûbeck,  Franz  Tunder,  avait  été 
élève   de  Frescobaldi  à  Rome. 

Un  certain  nombre  de  ces  œuvres  sont  des  Abendmusiken  (des  Musiques  du 
soir).  On  nommait  ainsi  de  grands  concerts  de  musique  d'église,  que  Buxtehude 
avait  organisés  pour  la  première  fois  en  1673  ;  ils  avaient  lieu  après  le  culte  de 
l'après-midi. 

Buxtehude  y  disposait  d'assez  grandes  ressources  vocales  et  instrumentales; 
etla  forme  en  est  plus  riche  que  celle  de  cantates  ordinaires.  Nous  en  avons 
deux  spécimens  dans  le  recueil  de  Max  Seiffert  :  Eins  bitte  ich  vom  Herrn,  pour 
5  voix  et  10  instruments  (2  flûtes,  4  violons,  2  violes,  violoncelle,  orgue\  où  de 
petites  soua/nzes  d'un  style  assez  profane,  des  sortes  de  petits  divertissements  à 
la  fois  pompeux  et  naïfs,  à  la  Kuhnau,  se  mêlent  à  des  airs  strophiques,  dont  le 
caractère  balancé  et  dansant  rappelle  le  style  des  airs  d'opéra  de  Lulli  ;  —  et  : 
Ihr  lieben  Christen,  freut  euch  mir,  pour  5  voix,  3  violons,  2  violes,  3  trombones, 
3  cornetli^i  2  trompettes,  clarini^  fagotto,  et  orgue,  d'un  caractère  pompeux, 
triomphal  et   joyeux,  à  la    Hasndel. 

Plus  remarquables  encore  sont  les  cantates  proprement  dites  î  Wo  soll  ich 
fliehen  hin  ;  —  Ailes  w.is  ihr  tut  mit  Worten  oder  mit  Werken  ;  —  et  Gott  hilj 
»zn-.  Ces  deux  dernièressont  d'une  grande  beauté.  La  phrase  mélodique  en  est 
toujours  très  heureusement  trouvée,  émue  et  sincère.  Il  y  a  tout  particulière- 
ment dans  la  belle  phrase  initiale  de  la  cantate  :  Ailes  was  ihr  tut.,  beaucoup  de 
grandeur  et  de  bonté.  —  Mais  le  chef-d'œuvre  du  recueil  est  la  cantate  :  Golt 
hilf  juir,  pour  6  voix  et  5  instruments.  Nulle  autre  n'est  plus  près  de  J.-S. 
Bach.  Elle  s  ouvre  par  une  grave  et  pathétique  introduction  instrumentale  adagio. 
Puis,  sur  un  trémolo  sombre  des  violons,  et  sur  des  tenues  de  l'orgue,  s'élève  un 
admirable  chant  de  basse  :  Gott,  gott,  hilJ  mir  (Dieu,  Dieu,  aide-moi  !), 
comme  un  appel  angoissé,  auquel  répondent  ou  se  mêlent  les  traits  agités  et 
fiévreux  de  l'orchestre.  Ce  chant  se  développe  en  vocalises  tragiques  et  pas- 
sionnées et  se  termine  par  des  cris  désespérés  :  Hilf,  hil/.,  hilJ.,  hilJ  mir  \  (A 
l'aide  !  A  l'aide  !  A  l'aide  !  ».  Dieu  lui  répond  (2  soprani,  alto,  ténor  et  basse)  : 
Fûrchtedich  nicht  !  {Hq  ci'a\r\s  "Çioxnil).,  sur  un  rythme  à  3/2,  un  peu  berceur, 
etdans  une  belle  phrase  apaisante,  qui  semble  se  pencher  sur  l'homme  pour  le 
rassurer  ;  cet  air  prend  ensuite  un  rythme  à  4  temps,  adagio,  et  une  allure  épique 
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pour  traduire  ces  paroles  :  Denn  ich  bin  der  Herr,  dein  Gott  {Car  je  suis  le 
Seigneur,  ton  Dieu).  —  Puis,  un  nouvel  air  de  basse  à  6/4,  allegro  :  Israël,  hoj^e 
auf  den  Herrn  (Israël,  espère  dans  le  Seigneur),  —  un  choeur  figuré  sur  un 
cantus Jîrmus  joué  à  l'unisson  par  les  violons  et  les  violes:  Wer  hofft  in  Goil 
(Qui  espère  en  Dieu)  ;  —  une  Aria  à  3  strophes,  morceau  concertant  pour 
2  sopranos,  basse  et  orchestre  :  Ach,  fa,  ack,ja^  mein  Gott,  ich  hoffe  (Ah  I  oui, 
ah  !  oui,  mon  Dieu,  j'espère)  :  —  enfin,  comme  conclusion,  un  choeur  d'un  ca- 
ractère jubilatoire  et  grandiose,  sur  le  motif  du  second  air  de  basse  '.  Israël, 
Israël,  hoffe  auf  den  Herrn  !  (Israël,  Israël,  espère  dans  le  Seigneur  !)  —  Une 
telle  oeuvre  marque  l'apogée  de  la  cantate  d'église  avant  J.-S.  Bach;  et  l'on  ne 
trouvera  chez  ce  dernier  rien  de  plus  beau  et  de  plus  fort  que  les  premières 
pages. 

Il  faut  joindre  à  ces  œuvres  un  Alleluja,  que  M.  Seiffert  a  détaché  d'une 
grande  cantate,  et  dont  la  magnificence  monumentale  et  la  puissante  allégresse 
rappellent  Haendel  de  la- façon  la  plus  frappante.  Ileute  triomphieret  Gottes  Sohn 
(Aujourd'hui  triomphe  le  Fils  de  Dieu),  pour  5  voix,  2  violons,  2  violes,  vio- 
loncelle, 2  clarini,  basse  continue  et  orgue. 

En  vérité,  si  J.-S.  Bach  et  Hasndel  dominent,  en  toute  justice,  l'ancien  art  alle- 
mand, on  peut  trouver  que  cet  art  a  été  trop  complètement  et  exclusivement 
personnifié  en  eux  ;  et  plus  on  s'éloigne  d'eux,  plus  l'on  voit  s'élever,  comme 
au-dessus  d'un  hautain  rideau  de  montagnes,  d'autres  cimes  qu'elles  cachaient, 
tout  un  massif  puissant,  dont  elles  n'étaient  que  les  derniers  contreforts.  Impos- 
sible de  séparer  maintenant  un  Kuhnau,  un  Buxtehude,  tant  d'autres  en- 
core, de  J.-S.  Bach.  Ils  sont  indissolublement  liés.  A  distance,  les  individualités 
de  J.-S.  Bach  et  de  Haendel  commencent  à  s'atténuer  et  à  se  fondre;  et  c'est 
une  sorte  de  personnalité  collective  qui  surgit,  l'âme  héroïque  d'un  siècle  de 
musique,  le  plus  viril,  le  plus  profond,  le  plus  serein,  de  toute  l'histoire  alle- 
mande. 

RoxMAiN  Rolland. 
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Le    plus  grand   orgue    du  monde. 


Nous  recevons  la  lettre  suivante  : 


Monsieur  le  Directeur, 


Sydney,  15  juin  1904, 


Vous  avez  bien  voulu,  il  y  a  quelque  temps,  me  demander  des  renseigne- 
ments sur  l'orgue  de  Sydney,  réputé  le  plus  grand  du  monde.  Voici  quelques 
indications,  qui,  je  l'espère,  pourront  vous  intéresser. 

L'orgue  installé  à  l'Hôtel  de  Ville  de  Sydney  a  été  construit  par  MM .  Hill  and 
Son  (Angleterre),  et  perfectionné  par  MM.  Wiegand  et  Wood.  Il  est,  actuelle- 
ment, le  plus  grand  du  monde.  Placé  dans  une  salle  qui  mesure  196  pieds  1/2 
de  profondeur  sur  85  pieds  de  large,  65  pieds  de  hauteur,  et  qui  peut  contenir 
6.000  personnes,  il  a  coûté  £.  16.000  (400.000  fr.),  et  se  trouve  pourvu  de  toutes 
les  ressources  qu'on  peut  donner  à  un  instrument  de  ce  genre.  C'est  un  monstre 
harmonieux  et  majestueux  ! 

Il  a  5  claviers,  dont  3  complètement  expressifs  (sauf  les  3  jeux  à  forte  pres- 
sion du  solo,  le  tuba  8,  le  clairon  4  et  le  contre-tuba  de  16  pieds).  Le  récit,  le 
positif  et  le  solo  sont  manœuvres  par  3  pédales  à  bascule.  Ces  5  claviers  à  main 
ont  61  notes  chacun,  un  pédalier  de  30  notes,  128  jeux  parlants,  14  accouple- 
ments par  la  main,  2  par  la  pédale,  8.800  tuyaux  et  cloches.  La  soufflerie  est 
manœuvrée  par  une  machine  à  gaz  de  la  force  de  8  chevaux.  Un  jeu  qui  fait 
de  l'orgue  de  Sydney  un  instrument  unique  au  monde  est  le  contre-trombone 
(en  bois)  dont  le  premier  tuyau  a  64  pieds  de  hauteur.  Dans  l'accompagnement 
d'un  grand  choeur,  ou  dans  une  marche  instrumentale,  il  produit  un  effet  gran- 
diose. 

Voici,  par  ordre  de  grandeur,  la  liste  des  35  orgues  les  plus  célèbres  du 
monde  : 


Claviers  et   pédalier    Jeux 


I   Sydney  (Town  Hall), 
i  Riga  (Cathédrale) 

3  St.  Sulpice,  Paris 

4  Albert  Hall,   Londres 

5  Notre-Dame,  Paris 

6  Auditorium,  Chicago 

7  St.  George's,  Liverpool 

8  Doncaster  Parish  Church 

9  Tûw  Hall,  Leeds 

10  Cathédrale  d'Anvers 

1 1  Alexandra  Palace,   Londres 

12  Armley,  près  de  Leeds 

13  Crystal  Palace,  Londres 

14  Town  Hall,  Birmingham 

15  Fribourg  (Suisse) 

16  Palais  du  Trocadéro,  Paris 

17  Brooklyn,   Amérique 

18  Melbourne  (Town  Hall) 

19  Albert  Hall,  Sheffied 

20  St.  Mary's,  Bradford 

21  Portsmouth  (Town  Hall) 

22  Boston  (A.),    Tremont  Temple 


128 

124 

118 

114 

1 10 

109 

100 

94 

93 

90 

88 

70 

68 

68 

68 

66 

66 

66 

64 

60 

53 

52 


Constructeurs 
Hill  and  Son  (Londres). 

Cavaillé-Coll  (Paris). 
Willis  (Londres). 
Cavaillé-Coll  (Paris). 
Roosevelt  (New-York). 
Willis  (Londres). 

Gray  Davison  (Londres). 

Pierre  Shyven  (Bruxelles). 

Willis  (London). 

Schulze. 

Gray  Davison    (Londres). 

Hill  and  Son  (Londres). 

Cavaillé-Coll  (Paris). 
George  Jardine  and  Son. 
Hill  and  Son  (Londres). 
Cavaillé-Coll  (Paris). 
Anneessens  et  Fils    (France). 
Gray  Davison  (Londres). 
Hock  and  Hasting  (Amérique). 


[  pédalier 

Jeux 

Constructeurs 

4 

52 

Anneessens    et  Fils  ^France). 

4 

51 

Abbott  and  Smith(Angleterrc). 

4 

51 

Hock  andllastings(Amérique). 

4 

49 

Hock  and  Hastings. 

4 

48 

T  W.Walkeret  Son  (Londres)* 

4 

48 

Gray  Davison  (Londres). 

4 

48 

Hill  and  Son    (Londres). 

3 

46 

Cavaillé-Coll  (Paris) 

4 

46 

Gray  Davison  (Londres). 

3 

45 

Cavaillé-Coll  (Paris). 

4 

45 

Willis  (Londres). 

3 

43 

Cavaillé-Coll  (Paris). 

3 

41 

Anneessens  et  Fils   (France). 
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Clavi 

23  St    Peter's  Italian  Church, 

Londres 

24  New  Cross,  Londres,  Great  Hall 

25  St.  Joseph'sCathedral,  Hartford,  A 

26  The  Kinnaird   Hall,    Dundee 

27  Holy  Trinity,  Chelsea 

28  Marylebone  Church,  Londres 

29  Adelaide  Town  Hall 

30  Palais  de  l'Industrie,  Amsterdam 

31  St.  Paneras  Church,  London 

32  Conservatoire  Royal  de  Musique, 

Bruxelles 

33  Brisbane  (Exhibition) 

34  Town  Hall,   Manchester 

35  Bridiington  (Priory  Church) 

L'artiste  chargé  de  manier  l'orgue  de  l'Hôtel  de  Ville  de  Sydney  est  M.  Au- 
guste Wiegand,  né  à  Liège  le  i6 octobre  1849,  qui  a  étudié  sous  la  direction  du 
célèbre  Lemmens,  de  Malines,  maître  des  Guilmant,  des  Widor,  des  Trillat, 
des  Mailly,  des  Tilborgs,  des  Callaerts,  et  de  tant  d'autres.  Son  500'  concert 
(en  12  ans)  fut  donné  en  1889  sur  l'orgue  de  l'Albert  Hall,  de  Londres.  C'est 
un  grand  virtuose,  très  aimé  de  notre  public. 

Vous  trouverez  certainement  très  heureuse  l'idée  d'avoir  placé  au  cœur  de 
Sydney,  dans  la  «  maison  commune  )),  un  orgue  gigantesque  destiné  à  rehaus- 
ser de  grandes  solennités  civiques.  Malheureusement,  un  instrument  aussi 
énorme  n'est  pas  sans  inconvénients  :  le  principal  est  la  difficulté  de  lé  bien 
accorder. 

Veuillez  agréer,  etc.. 

G.  EWALD. 


L'Exposition  musicale  de  Londres. 

Ce  sont  les  Anglais  qui,  les  premiers,  eurent  l'idée  d'organiser  une  Exposition 
de  musique.  La  première  du  genre  eut  lieu  en  1872,  au  South  Kensington  Mu- 
séum ;  elle  fut  suivie  des  Expositions  de  1881  à  Milan,  de  1888  à  Bologne  et  à 
Bruxelles,  de  1892  à  Vienne,  de  1900  au  Crystal  Palace.  Paris,  on  le  voit, 
manque  encore  à  cette  série.  C'est  dommage,  et  ce  serait  une  lacune  facile  à 
combler.  Les  richesses  ne  nous  font  pas  défaut.  Notre  Directeur  des  Beaux- Arts, 
M.  Marcel,  est  un  excellent  musicien  dont  le  concours,  certainement,  serait 
assuré.  Réunir  en  vue  d'un  classement  méthodique  les  pièces  et  documents  épars 
au  Conservatoire,  au  musée  Guimet,  à  la  Bibliothèque  Nationale  (pour  ne  citer 
que  ces  trois  établissements)  et  dans  un  certain  nombre  de  collections  particu- 
lières, serait  une  oeuvre  fort  intéressante.  Peut-être  aurons-nous  l'occasion  de 
revenir  sur  ce  sujet  ! 

L'Exposition  présentement  organisée,  à  Londres  (Fishmongers'Hall,  London- 
bridge),  a  pour  objet  de  célébrer  le  3^  centenaire  de  la  Worshipfid  Company  of 
musicia7is,  qui  reçut  du  roi  James,  en  1604,  sa  «  Charter  of  Incorporation  ».  Elle 
comprend  près  de  2,000  numéros  et  200  exposants.  Elle  a  été  solennellement  inau- 
gurée par  le  roi  d'Angleterre,  exposant  lui-même.  On  y  trouve  des  livres  rares 
sur  l'histoire  de  la  musique,  des   compositions   manuscrites,  des   autographes 
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littéraires,  des  instruments  de  tout  genre  et  de  toute  époque,  enfin  des  portraits. 
MM.  B.-A.  Littleton,  R.  Stainer,  Blaikley,  E.  Clarke,  F.-W.  Galpin,  T.-L. 
Southgate,  F. -G.  Edwards  les  présentent  au  public  avec  une  réelle  compétence. 
Parmi  les  livres,  les  ouvrages  italiens  et  anglo-saxons  sont  les  plus  nombreux  ; 
la  France  est  représentée,  avec  un  unique  missel  (de  1485),  par  le  ((  Quart  livre 
de  Claude  Gervaise,  contenant  XXVI  chansons  musicales  à  tr oy s  parties,  Attaignant 
1^60  ))  et  par  les  «  Pseaumes  de  David,  mis  en  rythme  françoise  par  Clément  Marot 
et  Théodore  de  Beze,  avec  nouvelle  et  facile  méthode  pour  chanter  chacun  couplet 
des  Pseaimies  sans  recours  au  premier ,  Lyon  i  ^60  ))  (propriété  de  M.  A. -H.  Little- 
ton). Un  peu  plus  loin,  le  «  Ballet  comique  de  la  Reyne  »  1582,  de  Beaujoyeulx; 
r  «  Amadis  de  Grèce  »,  d'André  Destouches,  opéra  de  1799.  Le  département  des 
manuscrits,  très  riche,  exhibe  une  perle  :  la  partition  autographe  du  Messie  de 
Hœndel.  Les  autres  pièces  sont  du  xii^  et  du  xiii'^  siècle,  principalement,  fort 
intéressantes  pour  l'histoire  de  la  notation.  Pour  l'histoire  de  l'harmonie,  il  faut 
citer  un  «  Hymne  »  à  deux  parties,  écrit  vers  l'an  1300,  et  envoyé  par  l'Arche- 
vêque de  Canterbury.  Parmi  les  instruments,  je  n'ai  pas  remarqué  de  pièce 
absolument  nouvelle.  Ce  qui  étonne,  c'est  la  pénurie  d'instruments  orientaux, 
dans  un  pays  qui  a  tant  de  colonies  et  des  rapports  si  nombreux  avec  l'Orient. 
-J.C. 


]y[me  w"urinser-Delcourt  et  la  harpe  chromatique 
en  Allemagne. 


Traduction  du  journal  Kœlnische 
Zeitung,  Cologne,  17  juin  1904.  — 
Le  second  concert  de  symphonie 
d'été  nous  a  donné  une  jolie  série 
des  œuvres  dé  Mozart  exécutées 
avec  soin,  dans  le  style  concertant. 
La  harpiste-virtuose,  M"^^Wurm- 
ser-Delcourt,  de  Paris,  y  prêtait  son 
concourspar  l'exécutiondu  Concerto 
pour  harpe  et  flûte  avec  M.  Wehse- 
ner.  M™^  Wurmser-Delcourt  est  une 
virtuose  de  tout  premier  ordre. 
Cette  jeune  femme  a  joué,  en  plus 
du  concerto,  encore  trois  soli  où 
elle  a  montré  une  technique  infailli- 
ble, laquelle  nous  enchantait  par  des  trilles  d'une  rondeur  surprenante  et  par  un 
jeu  de  passage  dans  un  mouvement  des  plus  rapides.  L'exécution  nous  montrait 
un  style  mûr  et  parfait  avec  une  élégance  que  nul  ne  peut  égaler. 

Les  Français,  dans  l'interprétation  des  œuvres  de  Mozart,  ont  un  certain  ((  je 
ne  sais  quoi  »  qui  leur  est  propre.  Le  parfum  de  rococo  qui  les  anime  (sic),  l'élé- 
gance parfaite  et  la  pureté  qui  déjà  forment  la  meilleure  moitié  des  effets  d'exé- 
cution, sont  leurs  secrets.  M'"*=  Wurmser  a  eu  un  très  grand  succès  après  chaque 
morceau. 


Mme  Wurmser-Delcourt. 
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Elle  se  servait  d'une  harpe  chromatique  construite  par  M.  Lyon,  directeur  de 
la  fabrique  de  pianos  et  de  la  maison  Pleyel,  à  Paris.  Nous  avons  déjà  parlé  à 
nos  lecteurs  de  cette  harpe. 

L'ancienne  harpe  ne  possède  comme  cordes  que  la  gamme  en  majeur  ;  pour 
chaque  corde  existe  une  pédale,  laquelle  fait  monter  la  note  d'un  1/2  ton,  ou, 
en  plus,  d'un  autre  1/2  ton.  Toutes  ces  pédales  très  incommodes  et  qui  exigent, 
par  exemple  dans  la  Chevauchée  de  la  Walkyrie,  une  gymnastique  des  pieds 
très  dangereuse,  sont  supprimées  à  la  nouvelle  harpe  ;  elle  a  obtenu,  comme  le 
piano,  les  1/2  tons.  Il  est  facile  de  voir  que,  par  le  système  chromatique,  tous  les 
obstacles  de  l'ancienne  harpe  sont  supprimés. 

Sur  la  nouvelle  harpe,  il  n'y  a  plus  rien  qui  soit  impossible. 

L'instrument  a  fait  aussi  sensation  parmi  les  harpistes  et  amateurs  lors  du 
festival  de  Francfort-sur-Mein. 

—  Traduction  du  journal  /lac/z<^?2e?'Pos^,  Aix-la-Chapelle,  16  juin  1904.  Quoi- 
que le  programme  du  concert  symphonique  d'hier  fût  pour  les  amis  de  la  mu- 
sique déjà  très  intéressant,  l'attraction  était  encore  augmentée  par  le  concours 
de  M™®  Wurmser-Delcourt,  de  Paris. 

Elle  a  joué  sur  une  nouvelle  harpe  sans  pédales.  La  satisfaction  en  a  été  très 
grande.  La  harpiste-virtuose  nous  a  surtout  donné  l'interprétation  du  Concerto 
pour  flûte  et  harpe  de  Mozart,  une  œuvre  dont  les  phrases  très  compréhensibles 
forçaient  pour  ainsi  dire  l'attention.  L'esprit  de  Mozart,  avec  toute  sa  fraîcheur, 
y  paraissait  comme  un  rayon  de  soleil. 

M"'^  Wurmser  manipulait  son  magnifique  instrument,  d'une  belle  sonorité, 
magistralement,  et  a  donné  une  exécution  pleine  de  poésie. 

La  harpe  Pleyel  se  distingue  de  l'ancienne  harpe  par  les  cordes  croisées  qui 
sont  chromatiques,  comme  les  touches  noires  et  blanches  du  piano.  Cette  con- 
struction donne  à  cet  instrument  une  meilleure  sonorité  et  une  plus  grande 
expression. 

jyjme  Wurmser  nous  a  encore  plus  enthousiasmés  dans  l'exécution  des  trois 
morceaux  soli,  où  elle  a  fait  ressortir  la  belle  sonorité  de  l'instrument,  ainsi  que 
l'art  de  son  exécution. 

—  Traduction  du  journal  Kœlner  Tageblatt^  14  juin  1904.  Le  second  con- 
cert de  Symphonie  avait  un  charme  tout  particulier  par  le  concours  de  la  har- 
piste-virtuose, M™^  Wurmser,  de  Paris. 

Cette  artiste  joue  la  nouvelle  harpe  chromatique  inventée  par  M.  Lyon,  direc- 
teur de  la  fabrique  de  pianos  Pleyel.  Au  point  de  vue  technique,  les  avantages 
de  cette  harpe  sur  la  harpe  Erard  sont  tellement  grands  que  la  harpe  chroma- 
tique s'introduirait  très  vite  si  les  harpistes  ne  devaient  pas  recommencer  leurs 
études  et  peut-être  aussi  si  la  sonorité  n'était  pas  un  peu  plus  petite  que  sur 
l'autre  harpe. 

La  harpe  chromatique  n'a  plus  besoin  des  pédales,  elle  a  obtenu  par  les  cordes 
qui  se  croisent  et  forment  la  gamme  chromatique,  tous  les  tons,  elle  est  donc 
identique  à  la  division  du  piano.  L'exécutant  peut  surmonter  toutes  les  difficul- 
tés qui  se  présentent  sur  le  clavier  du  piano.  Comme  les  deux  mains  se  partagent 
continuellement  la  besogne,  il  est  presque  impossible  d'exécuter  les  passages 
de  tierce  ou  de  sixte  par  des  mouvements  très  rapides.  Par  contre,  il  n'y  a  pas 
de  difficultés  pour  exécuter  des  figures  chromatiques  très  rapides,  si  la  basse 
n'est  pas  en  même  temps  trop  souvent  occupée. 
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En  tous  cas,  la  nouvelle  harpe  produit  de  tout  nouveaux  effets  et  il  y  a  beau- 
coup d'avenir  pour  cet  instrument  par  son  emploi  dans  l'orchestre  moderne.  La 
nouvelle  harpe  est  bien  meilleur  marché  que  la  harpe  à  pédales. 

M'"^  Wurmser  est  une  virtuose  tout  à  fait  hors  ligne  sur  cette  nouvelle  harpe  ; 
elle  nous  Ta  montré  aussi  bien  dans  l'exécution  du  Concerto  de  Mozart,  joué 
avec  la  plus  grande  finesse,  que  dans  les  3  morceaux  des  solis  de  Holy,  Wurmser 
et  Ciarlone,  d'où  elle  a  su  produire  des  effets  de  sonorité  par  un  véritable  enchan- 
tement. 

Nous  avons  aussi  apprécié  son  grand  talent  de  compositeur  dans  un  Noc- 
turne. M™^  Wurmser  a  été  rappelée  plusieurs  fois  par  de  grands  applaudisse- 
ments bien  mérités. 

—  Traduction  du  ]Ourna\  Polttisches  Tageblatt,  Aix-la-Chapelle,  15  juin  1904. 
Une  rare  et  vraiment  agréable  surprise  nous  a  été  faite  par  le  concours  de 
]\|me  Wurmser-Delcourt,  de  Paris,  au  Symphonie-Concert. 

Cette  jeune  femme  jouait  une  nouvelle  harpe  sans  pédales  et  exécutait  les  mor- 
ceaux avec  une  grande  vélocité,  une  sûreté  parfaite  et  beaucoup  de  couleur. 

Toutes  ces  bonnes  qualités  d'artiste  ressortaient  surtout  dans  le  Concerto  de 
Mozart  exécuté  avec  un  caractère  libre,  une  expression  d'âme  chaude  et  cor- 
diale. 

jy|[me  Wurmser  jouait  encore  trois  morceaux  de  Holy  (Idylle),  Wurmser 
(Nocturne)  et  Ciarlone  [Impromptu),  où  nous  avons  remarqué  un  beau  son  avec 
beaucoup  de  charme  et  surtout,  ce  qui  est  si  agréable,  une  grande  richesse  de 
nuances.  On  était  vraiment  transporté  par  l'effet  du  pianissimo  diminué  si 
finement. 

Le  public  acclama  l'artiste  avec  un  grand  enthousiasme. 


Musiciens  français  :  M.  Gillet. 

Voici  un  charmant  et  très  honorable  musicien  qui  a  formé  un  grand  nombre  de 
bons  élèves  et  qui,  au  moins  par  une  jolie  pièce  fort  réussie  (Loin  du  bal),  a  fait 
connaître  et  apprécier  son  nom  en  France  et  à  l'étranger. 

Né  à  Louviers  [Eure)  le  i  y  mai  18^^,  G.  Gillet  obtint  au  Conservatoire.,  en  1 86g, 
le  premier  prix  de  hautbois.  {Ses  concurrents  étaient  Bour,  Eybert,  Hausser,  Brou- 
chier,  Rousselot,  Richard;  et  le  morceaiL  de  concours  était  le  2^  solo  de  Colin.)  Il 
entra  à  V orchestre  du  Théâtre-Italieji  en  18^3  ;  à  V Opéra-Comique  en  18 j8;  à  la 
Société  des  Concerts  et  à  l Opéra  en  i8()'j.  Depuis  188 1 ,  il  est  professeur  au  Con- 
servatoire, dans  la  classe  qu  occupèrent  successivement  Delcambre  {ijg^-1800), 
Schneitzhoffer  (1800-2),  Sallantin  [i'j()j-i8i6),  Vogt  {i8i6-i8^y),  Verroust 
{i8yy-i86y),  Triebert  {1863-1867),  Barthélémy  {1867-8),  Colin  {1868-188 1). 

Loin  du  bal,  la  seule  composition  de  l artiste  que  le  public  connaisse  bien,  nest 
sans  doute  pas  un  de  ces  chefs-d'œuvre  qui  font  époque  dans  Vhistoire  d'un  art.  On 
n'y  trouve  pas  la  profondeur  que  Berlio~^  a  donnée  à  la  tristesse  de  son  Roméo,  loin 
de  la  Fête  chez  Capulet;  cest  une  aimable  et  gentille  fleurette  qui  suffit  à  préserver 
de  l'oubli  le  nom  d'un  bon  musicien. 
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Informations. 

Opéra.  —  A  la  suite  du  concours  qui  a  eu  lieu  à  l'Opéra  le  30  juin  dernier, 
M.  Vieux,  artiste  du  quatuor  Parent,  a  été  nonimé  à  un  emploi  d'alto  à  l'orchestre 
de  ce  théâtre. 

Trocadéro.  — •  S.  Exe.  sir  Edmond  Monson,  ambassadeur  d'Angleterre 
à  Paris,  vient  de  charger  M.  Walter  Behrens  d'organiser,  avec  le  concours 
de  la  fanfare  anglaise  «  Besses  of  the  Barn  »,  des  concerts  qui  seraient  donnés 
dans  le  courant  de  juillet,  au  Palais  du  Trocadéro,  au  profit  d'oeuvres  de  bien- 
faisance françaises. 

Prix  de  Rome.  —  Le  concours  définitif  du'grand  prix  de  composition  musicale, 
en  1904,  a  pris  fin  au  Palais  de  Compiègne  le  20  juin  dernier. 

A  la  suite  du  jugement  définitif  rendu  le  samedi  2  juillet,  les  récompenses 
suivantes  ont  été  décernées  : 

/*'■  grand  prix.  —  M.  Pech  (Raymond-Jean),  élève  de  M.  Lenepveu,  membre 
de  rinstitut,  professeur  au  Conservatoire  national. 

z^""  second  grand  prix.  —  M.  Pierné  (Paul-Marie-Joseph),  élève  du  même 
professeur. 

2"  second  grand  prix.  —  M"^  Fleury  (Hélène-Gabrielle),  élève  de  M.  Widor, 
professeur  au  Conservatoire  national. 

Saint-Etienne.  —  Par  arrêté  du  28  juin  dernier,  une  médaille  de  vermeil, 
petit  module,  est  accordée,  pour  être  décernée  comme  prix  du  Ministère  de  l'In- 
struction publique  et  des  Beaux-Arts,  à  l'une  des  écoles  qui  ont  pris  part  au 
concours  organisé,  le  3  juillet,  par  la  Fédération  musicale  des  écoles  communales 
de  l'arrondissement  de  Saint-Etienne  (Loire). 

Le  «  Grand  Concours  »  musical.  —  Il  n'est  question  depuis  quelques  jours, 
dans  le  monde  des  musiciens,  que  du  grand  concours  de  composition,  en  faveur 
duquel  de  généreux  amis  de  l'art  ont  disposé  d'une  somme  de  cent  mille 
francs. 

Ce  concours,  organisé  parla  «  Société  Musicale  »,  est  patronné  par  S.  A.  S.  le 
prince  Albert  de  Monaco,  par  la  Société  des  Grandes  Auditions  musicales,  dont 
la  présidente  est  M""'  la  comtesse  Greffûlhe,  et  par  M.  Henry  Deutsch  (de  la 
Meurthe). 

Outre  les  prix  très  importants  qui  seront  affectés  aux  diverses  matières  du 
concours  (opéra,  opéra  comique,  symphonie,  ballet  et  opérette),  la  Société  Musi- 
cale inaugurera  une  ère  nouvelle  pour  les  compositeurs  :  celui  de  la  «  prime  » 
obligatoire  et  de  la  participation  aux  bénéfices.  Ce  qui  veut  dire,  pour  les  pro- 
fanes, que  les  auteurs  resteront  co-propriétaires  de  leurs  œuvres  et  toucheront 
un  tant  pour  cent  sur  les  partitions  et  morceaux  séparés  et  sur  les  locations  et 
ventes  des  matériels  de  théâtre,  en  France  et  à  l'étranger. 

Le  comité  d'organisation  ne  décidera  qu'ultérieurement  les  conditions  défini- 
tives du  concours,  mais  nous  croyons  pouvoir  dire  qu'il  sera  national,  en  ce  qui 
concerne  la  musique  chantée,  et  peut-être  international,  en  ce  qui  touche  le  ballet 
et  la  symphonie.  Ceci  sous  toutes  réserves. 

Faisons  remarquer,  en  passant,  que  c'est  la  première  fois  que,  dans  un  con- 
cours de  ce  genre,  il  est  fait  une  place  importante  à  la  musique  pure. 
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—  M.  Adalbert  Mercier,  l'auteur  de  la  musique  de  scène  du  Roi  Candaule  et  du 
Maître  de  Pahnyre,  pièces  qui  furent  jouées  au  théâtre  de  ((  l'Œuvre  »,  achève 
d'écrire  la  partition  d'un  drame  lyrique  en  un  acte  :  V Anniversaire,  sur  un  livret 
de  MM.  Jean  Harold  et  Jean  Ferval,  qui  doit  être  représenté,  à  la  rentrée,  sur  la 
scène  d'un  de  nos  théâtres  subventionnés. 

—  M.  Xavier  Leroux  met  la  dernière  main  à  un  opéra  sensationnel,  Théodora. 

—  M.  Bruneau  fera  jouer  l'hiver  prochain,  au  théâtre  Antoine,  La  faute  de 
Vahhé  Mouret,  avec  musique  de  scène  ;  il  corrige  en  ce  moment  les  épreuves 
d'une  comédie  lyrique,  VEnfant-Roi. 

—  On  annonce  la  représentation  de  Soléa,  de  M.  Isidore  de  Lara,  pour  l'hiver 
prochain,  à  l'Opéra. 

Londres.  —  La  «  season  ))  de  Londres  touche  à  sa  fin  ;  quelques  concerts 
sont  cependant  annoncés.  Le  plus  intéressant  de  tous  est  celui  donné  pour  les 
débuts  d'un  enfant  prodige,  Florizel  von  Reuter,  âgé  de  12  ans,  protégé  de 
Carmen  Sylva,  reine  de  Roumanie.  Non  seulement  le  jeune  von  Reuter  est 
un  excellent  violoniste,  mais  c'est  un  compositeur  et  un  chef  d'orchestre.  Il  a 
dirigé  l'orchestre  qui  a  exécuté  sa  Symphonie  Royale,  que  plus  d'un  compositeur 
d'un  âge  mûr  serait  fier  d'avoir  écrite.  Sa  prochaine  composition  sera  un  opéra 
dont  le  libretto  est  de  Carmen  Sylva.  Il  a  confié  à  un  interviewer  que  son  opéra 
sera  dans  le  style  de  Wagner,  qu'il  considère  être  la  seule  base  d'un  opéra  mo- 
derne. M.  Runciman,  dans  son  article  du  Saturday  Review,  ne  partage  pas 
cette  opinion,  car  sous  le  titre  «  Bach  to  Mozart  »,  il  explique  que  le  wagnérisme 
est  un  art  du  passé. 

Le  Syndicat  de  Covent  Gardenadonné  une  excellente  représentation  d'Hélène 
de  Saint-Saëns,  et  une  reprise  de  La  Navarraise  de  Massenet. 

Hugo  Conrat. 

Arras.  — Le  18  juin,  à  la  soirée  de  gala  donnée  au  théâtre  par  la  Société 
la  Betterave  et  les  Rosati  d' Arras,  on  a  pu  entendre,  au  début  d'un  vaste  pro- 
gramme que  terminait  un  ballet  de  M.  Massenet,  le  Jeu  de  Robin  et  Marion 
d'Adam  de  la  Halle  (xiii*  siècle).  M.  Emile  Blémont  avait  mis  en  français  moderne 
les  paroles  du  vieux  trouvère  artésien  ;  M.  Julien  Tiersot  s'était  chargé  d'harmo- 
niser la  musique.  Il  était  tout  désigné  pour  cela,  puisqu'il  semble  bien  que  les 
airs  insérés  dans  cette  parole  soient  des  chansons  populaires.  Des  confrères 
rigoristes  se  sont  montrés  choqués  de  la  modernité  de  l'harmonie  ;  je  ne  partage 
pas  leur  vertueuse  indignation.  De  deux  choses  l'une  :  on  donne  les  textes  tels 
qu'ils  sont,  ou  on  les  accommode  aux  exigences  de  l'oreille  moderne.  Dans  le 
second  cas,  il  faut  revêtir  une  mélodie  archaïque  d'harmonies  qui  nous  satis- 
fassent :  c'est  ce  que  M.  Tiersot  a  fait,  avec  beaucoup  de  délicatesse  et  de  discré- 
tion d'ailleurs.  Le  public  a  fait  le  meilleur  accueil  à  ce  petit  opéra  comique, 
dont  la  partition  paraîtra  prochainement  chez  Fromont,  L.  L. 


Le  prochain  numéro  de  la  Revue  musicale  (75-76)  ^a7-a?/7-a  le  5  août  igo^;  le 
numéro  suivant  {iy-i8)  le  10  septembre. 

Le  Gérant  :  A.  Rebecq. 

Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 
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M.  PECH  (Raymond  Jean). 

L'aurore,  un  jour  de  printemps  ;  —  les  premières  lueurs  de  la  gloire  ! 

On  a  dit  combien  ces  deux  choses  étaient  exquises.  L'une  et  l'autre  ont  le  charme  de 
la  jeunesse,  la  poésie  des  commencements,  la  sérénité  souriante  des  triomphes  pleins 
de  promesses.  M.  Pech  goûte  la  seconde  en  ce  momeiit  ;  de  tout  cœur,  nous  lui 
envoyons  notre  sympathie  prof  onde  avec  F  assurance  de  notre  foi  dans  f  avenir... 

M.  Pech,  que  nous  avons  eu  le  plaisir  de  voir  à  la  Revue  musicale,  semble  armé 
de  toutes  les  ressources  nécessaires  à  un  artiste.  C'est  un  élégant  et  robuste  jeune 
homme  à  F  œil  bleu,  à  la  barbiche  châtain,  en  qui  tout  respire  F  énergie,  l'intelli- 
gence, la  loyauté,  la  possession  calme  de  soi-même.  Avec  un  tact  qui  lui  fait 
honneur,  très  simplement  il  s'ejfraie  un  peu  de  voir  son  nom  en  vedette  dans 
les  journaux,  alors  que,  pour  le  grand  public,  il  na  pas  encore  donné  sa  mesure  : 
((  dans  dix  ans  d'ici,  nous  dit-il  en  souriant,  je  comprendrais  peut-être  qu'on  publiât 
ma  photographie  ;  mais  aujourd'hui,  n  est-ce  pas   trop  tôt  ?  )) 

iVé  à  Valenciennes  le  ^février  i8j6,  M.  Pech  accentue  la  rivalité  légendaire  qui 
s'est  établie,  pour  les  succès  artistiques,  entre  le  département  du  jSiord  et...  Toulouse, 
la  ville  qui  aime  à  dire:  ((  Tous  les  bons  musiciens  de  Paris  viennent  de  che^  nous!  » 
Après  avoir  passé  un  an  à  Lille,  il  vint  au  Conservatoire  de  Pans,  oit  il  obtint  le 
premier  prix  d'harmonie  [i8g6),  puis  le  premier  prix  de  fugue  et  de  contrepoint 
[igoo).  Il  fut  l'élève  de  Raoul  Pugno  et  de  Xavier  Leroux  avant  d'être,  pour  le 
grand  concours  de  Rome,  celui  de  M.  Lenepveu.  De  ce  dernier,  je  tiens  à  le  men- 
tionner, il  fait  un  éloge  sincère  et  sans  réserves  :  ((  M.  Lenepveu,  nous  dit-il,  n'est 
pas  seulement  un  professeur  hors  ligne,  un  maître  dans  toute  la  Jorce  du  terme  :  il 
s'intéresse  à  ses  élèves  avec  un  affectueux  dévouement,  et  je  lui  garde  une  profonde 
reconnaissance.  )) 

C'est  avec  la  cantate  Médora,  dont  le  livret  fut  écrit  par  M.  Ed.  Adenis,  que 
M.  Pech  a  obtenu  son  grand  prix  de  Rome.  3P^^  Cesbron,  MM  Ca:{eneuve. 
Daraux  et  Catherine  [accompagnateur)  ont  été  ses  interprètes  devant  V Institut,  le 
2  juillet.  Que  va-t-il  faire,  maintenant  qu'il  a  terminé  ses  années  d'apprentissage  ? 
De  quel  côté  de  rhori:^on  va  se  diriger  cette  jeune  force  ?  Après  avoir  fait,  au  cours 
d Une  conversation  à  bâtons  rompus,  l  éloge  de  plusieurs  maîtres  contemporains  [en 
particulier  celui  de  Saint-Saëns,  qu'il  admire  beaucoup),  M.  Pech  nous  confie  qu'il 
se  sent  porté  vers  le  théâtre  et  qu'il  écrira  volontiers  des  opéras  de  caractère  mo- 
derne. N^ous  le  croyons,  car  [bien  qu'il  ne  faille  pas  juger  sur  les  apparences) 
le  jeune  compositeur  semble  devoir  être  un  homme  d'action  plutôt  qu'un  homme  de 
rêve.  Il  a  déjà,  en  portefeuille,  un  drame  lyrique  tout  prêt,  Issara  (pièce  basque 
dont  le  titre  signifie  Etoile),  que  nous  entendrons  l'an  prochain.  L'aurore  brille  en 
ce  moment  ;  mais  pour  savoir  si  la  journée  sera  belle,  il  faut,  dit  le  proverbe, 
attendre  le  soir.  Puissions-nous  n' avoir  pas  à  dire  un  jour  à  71/.  Pech,  comme  à  tel 
ancien  lauréat  :  ((  Tu  Marcellus  erasl...  )) 

J.C. 

Une  erreur  de  transcription  nous  a  fait  attribuer,  dans  notre  dernier  numéro,  à 
M.  G.  Gillet  la  petite  composition  intitulée  Loin  du  Bal,  qui  est  l'œuvre  de  son  frère, 
Ernest  Gillel,  le  violoncelliste. 
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La  ^<  Fileuse  »  de  Mendelssohn. 

Au  concours  de  piano  du  Conservatoire,  j'ai  été  frappé  du  mal  que  se  sont 
donné  Ions  les  élèves  pour  introduire  certains  «  effets  »  dans  cette  charmante 
pièce  :  accents,  retards,  crescendo,  oppositions  de  sonorité,  nuances  imprévues, 
etc.  J'ose  dire  (pour  terminer  ici  une  longue  discussion  a\ec  un  de  nos  maîtres) 
que  cette  pièce,  pour  laquelle  il  faut  sans  doute  une  extrême  légèreté  de  doigts, 
veut  être  jouée  sj/ïs  nua)ices,  avec  un  détachement  souriant,  très  calme  (comme 
certaines  pages  du  Rouet  LfOinphalc  de  Saint-Saèns  ,  et  qu'en  fait  de  ((  nuances  », 
le  virtuose  doit  se  bornera  éteindre  tn  perdendosi  le  joli  trait  final.  J.  C. 


La  musique  à  Paris  il  y   a  cent  ans  (i). 

Le  PUBLIC  DE  l'Opéra.  —  Le  premier  Consul.  —  Chute  de  ((  Ma  Tante 
Aurore  »  de  Boïeldieu.  —  «  Proserpine  ))  de  Paisiello.  —  Mozart  et 
Haydn.  —  La  société  parisienne. 

En  observateur  perspicace,  Reichardt  jugeait  sévèrement  le  public  des  théâtres, 
qui  le  révoltait.  Pour  bien  le  comprendre  et  ne  pas  lui  reprocher  son  animosité, 
il  faut  remarquer  que  le  caractère  du  public,  surtout  —  et  encore  de  nos 
jours  —  dans  les  petits  théâtres,  se  distingue  nettement  en  Angleterre  et  en 
Allemagne  de  celui  qu'on  rencontre  en  France  et  en  Italie.  L'immobilité  et  la  tran- 
quillité du  public  qui  fait  ressembler  un  théâtre  à  une  église  est  inconnue  de  la 
population  latine  ;  la  vivacité  du  caractère  des  habitants  de  ces  pays  ne  permet 
pas  cette  contrainte  et  cette  raideur  qui  ne  leur  semblent  pas  convenir  à  un  lieu 
de  plaisir.  Les  dix  dernières  années  du  xviii^  siècle  n'ont  évidemment  pas  contri- 
bué à  affiner  les  manières,  et  nous  ne  devons  pas  nous  étonner  que  Reichardt, 
aristocrate-né,  qui  mettait  toujours  des  gants,  ait  été  choqué  au  plus  haut  point 
par  les  spectateurs  du  parterre,  qui  était  très  éloigné  d'être  «  un  parterre  de 
rois  ».  Mais  la  peinture  de  ce  public  est  d'une  vivacité  et  d'une  réalité  telles  que 
je  ne  puis  m'empêcher  de  résumer  ici  ce  petit  tableau  qui  pourrait  entrer 
dans  une  histoire  de  la  civilisation.  Il  est  au  théâtre  Feydeau.  où  il  avait  toujours 
été  satisfait,  et  assiste  à  la  première  représentation  qui  le  mécontente.  «  Pour 
Joanne,  Méhul  a  écrit  de  la  musique  qu'il  ne  trouve  pas  digne  de  son  talent, 
bien  qu'on  y  trouve  quelques  heureux  détails.  Mais  ce  qui  lui  a  toujours  paru 
insupportable  dans  tous  les  théâtres  de  Paris,  c'est  le  parterre,  qui  autrefois 
contribuait  à  former  l'auteur  et  l'acteur  ;  le  tact  avec  lequel  il  discernait  toute 
faiblesse  et  toute  maladresse,  les  signes  même  finement  gradués,  de  son  appro- 
bation ou  de  son  blâme  étaient  souvent  pour  un  vrai  dilettante  un  spectacle 
aussi  intéressant  que  celui  qui  se  passait  sur  la  scène.  Maintenant  le  parterre 
est  une  foule  sale  et  vulgaire  qui  n'a  pas  plus  de  sentiment  que  de  jugement  et 
arrivera  à  ruiner  toute  espèce  d'art.  »  Le  public  parle  et  raille  continuel- 
lement :  c'est  ce  qu'il  ne  peut  supporter.  Et  il  poursuit  :  «  Etre  là  au  milieu  de 
ces  gens,  c'est  chose  impossible  pour  qui  veut  vraiment  jouir  d'une  pièce.  Si  ce 

(0  Suite  et  fin.  Voir  la  Revue  du  15  juillet. 
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n"est  pas  le  bruit,  ce  sera  le  sot  étonnement  de  cette  populace  qui  viendra  le 
troubler.  On  dirait  qu'elle  voit  tout  pour  la  première  fois;  ou  ce  sont  combien 
de  remarques  sur  les  histoires  scandaleuses,  souvent  inventées,  qu'ils  se  racon- 
tent sur  les  actrices,  presque  à  haute  voix!  L'odorat  et  la  vue  ne  sont  souvent  pas 
moins  choqués  que  l'ouïe.  Une  place  est-elle  vide  auprès  de  moi,  je  ne  suis  pas 
du  tout  certain  qu'un  garçon  assis  derrière  moi  ne  mettra  pas  sur  mon  banc  ses 
pieds  boueux,  qu'un  spectateur  assis  devant  moi  ne  s'étendra  pas  en  arrière, 
appuyé  sur  le  coude,  tout  près  de  moi,  augmentant  ainsi  la  mauvaise  odeur 
de  bière,  d'eau-de-vie  et  de  tabac  qu'il  répand  déjà  autour  de  lui.  Une  autre 
grossièreté  de  parterre  :  les  spectateurs,  assis  (car  maintenant  dans  tous  les 
théâtres  les  places  du  parterre  sont  assises)  souvent  pendant  des  heures  avant 
que  la  pièce  commence,  font  un  bruit  effroyable  avec  leurs  pieds,  leurs  cannes 
et  de  petits  sifflets  par-dessus  le  marché;  souvent  l'un  d'eux  frappe  le  banc  de 
son  gourdin  et  trépigne,  secouant  le  spectateur  assis  devant  lui  de  la  façon  la 
plus  désagréable.  »  Notre  ami  pense  même  qu'une  personne  qui  veut  jouir  du 
spectacle  sérieusement  et  avec  tranquillité  ne  peut  pas  aller  au  parterre,  mais  est 
forcée  de  prendre  des  places  chères,  comme  les  loges  du  balcon  :  et  là  nous  l'ap- 
prouvons entièrement.  Mais  même  là  se  trouvent  des  prêtresses  de  Vénus  qui, 
sans  gêne  et  effrontées,  cherchent  à  faire  des  conquêtes.  Après  avoir  encore 
tempêté  contre  les  Anglais,  qui  viennent  en  masse  et  se  conduisent  comme  si  le 
théâtre  leur  appartenait,  il  s'en  prend  à  la  claque,  qu'il  compare  à  une  race 
maudite  —  et  il  faut  bien  être  de  son  avis.  Tout  ce  qui  brille,  tout  ce  qui  est 
éclat  est  fatalement  applaudi  au  théâtre,  même  si  c'est  insipide.  Il  a  observé  les 
claqueurs  et  nous  les  montre  :  ce  n'est  pas  comme  en  Allemagne,  où  ils  mani- 
festent par  quelques  applaudissements  leur  enthousiasme  de  commande.  Non. 
Ils  prennent  position,  posent  leur  chapeau  à  côté  d'eux,  mettent  leur  canne  entre 
les  jambes  et  travaillent  alors  tant  qu'ils  peuvent,  des  pieds  et  des  mains. 
S'agit-il  d'un  acteur  qu'ils  aiment  particulièrement  ou  dont  ils  sont  les  obligés, 
ils  n'ont  de  cesse  que  tout  le  monde  n'ait  suivi.  Souvent  on  parierait  que  le 
quart  des  spectateurs  fait  partie  de  la  claque,  comédiens,  chanteurs  ou  danseurs 
ayant  pour  toutes  les  représentations  un  grand  nombre  de  billets  à  leur  dispo- 
sition. 

Pendant  les  entr'actes,  les  cris  des  marchands  vous  mettent  au  désespoir.  Cela 
choque  surtout  quand  le  théâtre  est  si  plein  qu'on  est  forcé  de  dégager  l'orches- 
tre pour  y  mettre  des  spectateurs  ;  et  à  peine  la  dernière  tirade  tragique  a-t-elle 
pris  fin,  que  ces  crieurs,  qui  attendaient,  la  bouche  ouverte,  au  seuil  des  portes, 
se  précipitent  en  hurlant  comme  des  possédés  :  «  Orangeade  !  Limonade  ! 
Glaces  !  Marchand  de  lorgnettes  !  »  à  écorcher  les  oreilles  des  spectateurs  sensibles. 

Mais  assez  de  cette  atmosphère  qui,  je  le  crains,  n'est  pas  plus  sympathique 
au  lecteur  qu'elle  ne  l'était  à  Reichardt.  Nous  allons  plutôt  l'accompagner  le 
jour  où  il  fut  présenté  au  premier  Consul.  Ce  n'était  pas  chose  si  commode  qu'on 
se  l'imagine  d'être  présenté  au  premier  Consul  d'une  république  qui  allait,  il  est 
vrai,  peu  de  temps  après,  mettre  sur  sa  tête  la  couronne  impériale,  créant  ainsi 
une  apparence  de  constitutionnalisme  alors  qu'en  fait  l'absolutisme  régnait.  Sans 
avoir  été  présenté  chez  Talleyrand,  il  eût  été  impossible  à  Reichardt,  malgré 
toutes  ses  recommandations,  d'être  présenté  au  premier  Consul.  Talleyrand.  dont 
l'extérieur  débile  et  désagréable  n'exprimait  rien  de  l'esprit  qu'on  lui    attribue, 
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ne  parla  que  du  cérémonial  à  observer,  de  la  tenue  à  endosser,  cependant  que  les 
domestiques  remettaient  les  cartes  aux  quatre  préfets  du  palais  et  à  M'""  Tal- 
leyrand.  Avant  la  présentation,  qui  eut  lieu  le  lendemain,  Reichardt  se  rendit 
en  voiture  aux  Tuileries  avec  l'ambassadeur  de  Prusse,  pour  assister  commodé- 
ment des  fenêtres  du  palais  à  la  grande  revue.  La  revue  fait  grande  impression 
sur  notre  voyageur  :  a  La  splendeur  de  ces  troupes  magnifiques  sur  cette  place 
admirable  ne  se  peut  décrire  ))  dit-il,  et  il  ajoute  plus  tard  :  «  Il  pleuvait  encore  peu 
de  temps  avant  le  commencement  ;  mais  tout  d'un  coup  le  ciel  s'éclaircit.  Bona- 
parte doit  avoir  eu  souvent  cette  chance  dans  ses  magnifiques  préparatifs  mili- 
taires. »  Il  nous  décrit  ensuite,  en  détail,  les  vestibules  où  les  i  3c  ou  140  person- 
nes qui  attendaient  l'audience  s'occupaient  à  boire  du  café  noir  venu  d'Egypte, 
du  chocolat,  des  vins  fins,  xérès  ou  madère.  Il  nous  montre  les  laquais  innom- 
brables, beaux  hommes  en  habits  verts  à  tresses  d  or,  commandés  par  des  valets 
de  chambre  en  habit  noir.  Puis,  ce  fut  l'apparition  de  Bonaparte,  qui  —  pour  ne 
pas  enfreindre  l'étiquette  ' — commença  à  parlerau  princeLouis  deBade,  et  n'invita 
que  plus  tard  les  ambassadeurs  et  les  autres  dignitaires  à  prendre  part  à  la  con- 
versation. ((  Il  me  fit  l'honneur  de  me  poser  quelques  questions  sur  notre  cour  et 
notre  opéra.  »  Le  détail  de  tout  ceci  manque  peut-être  un  peu  d'intérêt,  mais  je 
ne  puis  m'empêcher  de  citer  ici  la  description  qu'il  fait  alors  de  cet  ((  homme 
extraordinaire  ».  Nous  le  verronsbon  observateur  et  fin  portraitiste.  ((  Bonaparte 
est  de  petite  taille,  il  a  peut-être  5  pieds,  et  est  très  maigre.  Il  serait  difficile  de 
trouver  un  corps,  des  bras  et  des  jambes  plus  fines.  La  poitrine  et  les  épaules  sont 
larges,  le  visage  aussi,  où  les  os  ne  ressortent  pas,  bien  quela  peau  soit  fortement 
tendue.  Le  sang  ne  met  pas  une  teinte  vive  sur  son  visage  jaune  clive.  Le  nez  un 
peu  aquilin  et  la  bouche  sont  fins,  et  son  menton  puissant  n'est  pas  désagréable. 
La  ligne  médiane  de  la  bouche  serait  très  jolie,  si  elle  n'était  pas  si  droite  et  si, 
quand  il  se  tait,  les  lèvres  n'étaient  pas  si  fortement  serrées  qu'on  ne  les  aperçoit 
presque  plus.  Elles  se  séparent  violemment  au  contraire  quand  il  parle,  et  c'est 
comme  un  sourire  qui  continuellement  flotte  sur  ses  lèvres.  La  voix  est  profonde 
et  la  plupart  du  temps  rauque  ;  ses  paroles  faiblement  sonores  sont  si  peu  mo- 
dulées que  la  question  vous  apparaît  comme  imprécise  ;  très  souvent  un  rire 
profond  et  un  peu  enroué,  formé  au  plus  profond  de  la  gorge  et  s'y  perdant.  Les 
yeux  sont  petits  et  enfoncés,  sans  couleur  bien  nette,  tantôt  bleus,  tantôt 
gris  ;  le  regard  est  toujours  en  mouvement,  examinant  tout  autour  de  lui.  Le 
passage  du  front  au  nez  n'est  pas  aussi  grec  qu'il  l'est  dans  ses  portraits  et 
fait  une  courbe  sensible,  mais  douce.  Le  front  est  large,  mais  pas  extraordinaire, 
couvert  presque  toujours  de  ses  cheveux  noirs  taillés  en  rond  autour  de  la  tête  ; 
ils  sont  fins  et  plats,  et  comme  humides.  ))  "Voient  alors  la  description  de  son  cos- 
tume de  velours  rouge  éclatant  que  l'image  a  répandu,  puis  encore  :  ((  Sa  tenue 
esi  simple,  tranquille  et  sûre  ;  il  s'incline  d'une  façon  à  peine  sensible.  Malgré 
ce  calme  apparent,  on  reconnaît  l'Italien  à  tous  ses  traits;  les  Italiens  disent  :  le 
Corse^  car  il  paraît  que  sa  physionomie  a  le  type  national  le  plus  pariait.  Il  ne 
cherche  pas  ses  expressions,  il  les  choisit  à  peine;  ses  questions  sont  héroïques, 
sadressant  droit  à  l'homme,  allant  droit  à  l'objet.  Il  aime  à  finir  par  une  pointe, 
mais  on  reconnaît  vite  que  ce  n'est  pas  sa  tournure  d'esprit  naturelle.  Au  surplus, 
personne  ne  le  prendrait  tout  d'abord  pour  un  Français,  bien  qu  il  n'ait  en  par- 
lant aucun  accent  étranger. 

«  Il  n'est  ni  distingué,  ni  vulgaire  ;  il  fait  aussi  peu  de  cas  de  la  bonne  cuisine  et 
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des  bons  vins  que  des  beaux-arts,  qu'il  n"a  d'ailleurs  jamais  pratiqués.  Il  n'aime 
pas  les  femmes;  les  joies  de  la  société  ont  maintenant  pour  lui  aussi  peu  de 
charme  qu  elles  en  étaient  pleines  dans  sa  jeunesse  ;  il  n'aime  ni  la  musique,  ni 
la  danse.  Il  s'intéresse  parfois  au  théâtre,  mais  seulement  à  la  tragédie,  et  surtout 
à  Corneille,  bien  plus  pour  les  sentiments  héroïques  que  pour  l'art  lui-même.  Il 
n'aime  pas  le  jeu  ;  il  n'aime  pas  monter  à  cheval  ou  chasser,  bien  qu'il  ait  à  l'écu- 
rie quelques  centaines  des  plus  magnifiques  pur-sang  anglais. 

((  Dominer  est  sa  seule  passion,  et  comme  ses  études  furent  toujours  exclusive- 
ment militaires,  il  s'occupe  nuit  et  jour  des  affaires  de  l'Etat.  Les  heures  où  il 
travaille  ne  sont  pas  réglées,  comme  pour  d'autres  hommes.  Souvent,  pendant  le 
jour  il  s'étend  sur  le  lit  de  repos  de  son  cabinet  de  travail,  et  reste  là  des  heures 
s'il  se  sent  fatigué  ;  par  contre,  il  tiendra  tout  éveillé  autour  de  lui  une  partie  de 
la  nuit,  sans  en  excepter  sa  femme  qui  ne  se  couche  pas  avant  lui.  Parfois  même 
il  ;  ait  venir  de  la  ville,  au  milieu  de  la  nuit,  les  personnes  à  qui  il  veut  parler,  qu'il 
soit  à  Paris  ou  à  Saint-Cloud,  et  à  la  façon  dont  il  les  renvoie  après  les  avoir  fait 
attendre  plusieurs  heures,  on  voit  que  le  temps  n'a  pas  de  signification  pour  lui. 
«Sa  maison  est  sans  joie.  La  société  de  sa  femme  se  borne  de  plus  en  plus  à  sa 
propre  famille,  et  les  rares  fois  où  il  y  a  un  cercle  d'amis,  il  prend  à  peine  part  à 
la  soirée.  Les  petites  représentations  théâtrales  deviennent  de  plus  en  plus  rares, 
et  sa  famille  est  seule  à  y  assister.  Il  partage  sa  table  avec  sa  famille  et  les  fonc- 
tionnaires de  la  cour.  Ce  n'est  qu'aux  jours  de  grande  audience  qu'on  invite  les 
ambassadeurs  et,  parmi  les  étrangers,  seulement  les  princes  et  les  personnes  spé- 
cialement recommandées  par  les  diplomates  ;  pour  le  reste  des  étrangers,  c'est  le 
deuxième  Consul  qui  fait  les  honneurs.  Bonaparte  ne  vit  donc  ni  isolé,  ni  en 
société;  il  n'a  ni  les  joies  familiales,  ni  les  jouissances  et  la  magnificence  royales. 
Il  a  le  plus  grand  soin  de  sa  sûreté  personnelle  ;  son  entourage  militaire  la  lui 
donne  en  empêchant  qui  que  ce  soit  d'entrer  librement  chez  lui,  si  bien  que 
même  si  les  événements  lui  sont  favorables,  il  ira  au-devant  d'une  vieillesse 
triste  et  isolée.  )) 

Cette  peinture,  qui  n"est  pas  autrement  aimable,  doit  être  exacte  en  général.  Si 
nous  nous  rappelons  qu'elle  émane  d  un  homme  qui  avait  un  jour  coupé  dans  un 
jeu  de  cartes  les  têtes  de  tous  les  rois  en  s  écriant  :  «  Puisse-t-il  en  être  ainsi  de 
tous  les  rois  !  ))  nous  ne  nous  étonnerons  pas  que  l'homme  qui  avait  salué  la 
Révolution  comme  une  bénédiction  du  ciel,  ne  voie  pas  de  bon  œil  l'état  de 
choses  qui  précéda  l'établissement  de  1  Empire.  D'ailleurs  le  reproche  qu'il  fait  à 
Bonaparte  de  ne  pas  aimer  la  musique  n'est  pas  entièrement  justifié,  car  le  con- 
traire ressort  de  quelques  anecdotes  que  Reichardt  lui-même  nous  confie.  Nous 
avons  vu  qu'à  la  grande  colère  de  tous  les  musiciens  français,  il  avait  fait  venir 
de  Naples  Paisiello  pour  composer,  sur  un  livret  français,  un  opéra  italien  qui  ser- 
virait de  modèle  à  tous  les  compo'iiteurs.  Un  soir,  assez  tard,  1  idée  lui  passe  par 
la  tête  d'entendre  dans  son  palais  une  répétition  des  premiers  rôles.  Il  n'y  avait 
pas  opéra  et  le  temps  était  beau  ;  la  plupart  des  chanteurs  n'étaient  pas  chez  eux; 
enfin  vers  minuit  tous  étaient  réunis,  et  voici  que  commence  dans  s^a  chambre  la 
répétition  d'un  opéra  écrit  pour  grand  orchestre. 

Après  avoir  recommandé  aux  dames  de  chanter,  et  non  de  crier  suivant  leur 
mauvaise  habitude,  il  s'assit,  les  mains  appuyées  au  fauteuil,  la  tête  sur  les  bras, 
et  resta  dans  cette  position  pendant  tout  l'acte.  A  la  fin,  il  alla  à  Paisiello  et  lui 
fit  à  haute  voix  une  foule  de  remarques  sur  sa  prosodie  mauvaise,  sur  des  mots 
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coupés  par  la  musique  ou  rcpctcs  inconsidcicment,  sur  les  divertissements  qui 
interrompaient  le  chant  et  retenaient  l'acteur  dans  son  action.  Il  montra,  paraît- 
il,  dans  ses  remarques  plus  de  connaissance  de  la  musique  et  de  la  poésie  qu'on 
ne  l'aurait  attendu  d  un  simple  amateur.  Méhul  fit  une  autre  expérience  avec 
Bonaparte:  il  s'a^nt  de  1  histoire  de  la  composition  de  17;vi/o  (l'Emporté).  Alors 
que  Méhul  avait  encore,  avec  beaucoup  d'autres  savants  et  d'autres  artistes,  libre 
accès  chez  les  Bonaparte  et  qu'il  y  dînait  souvent,  Bonaparte  prélendit  un  jour 
que  seuls  les  Italiens  étaient  capables  d'écrire  des  opéras  bouffes  d  effet  vraiment 
comique.  Méhul  s  offrit  alors  à  composer  un  opéra  comique  français  dans  le  style 
des  Italiens  et  à  le  faire  chanter  à  1  italienne  par  les  artistes  du  théâtre  Feydeau. 
.Marsollier,  poète  et  librettiste  connu  (1750-1817),  lui  fournit  le  texte  de  VEm- 
porté,  comédie-parade  en  un  acte,  avec  les  personnages  types  de  la  comédie  ita- 
lienne, Lysandre  affecté  et  doucereux,  le  Signore  Capitano  fanfaron  et  ivrogne, 
le  bruyant  oncle  Pandolphe  en  lutte  avec  une  foule  de  domestiques  maladroits, 
la  nièce  rusée  et  coquette  et  ses  joyeuses  camérières.  —  11  mit  tout  cet  appareil 
comique  en  mouvement,  mais  le  traita  intentionnellement  en  farce,  et  c'est  une 
parodie,  et  comme  une  caricature  ridicule  de  l'opéra  italien  que  VIrato.  —  Bona- 
parte assistait  à  la  première  représentation  et  fit  compliment  à  l'auteur,  à  la  fin 
du  spectacle,  de  l'habileté  avec  laquelle  il  avait  su  atteindre  le  but.  Mais  le  musi- 
cien poussa  son  triomphe  trop  loin  en  priant  le  consul  de  lui  accorder  la  permis- 
sion de  lui  dédier  cette  opérette.  Bonaparte  la  lui  donna. mais  ne  l'invita  plus  (i). 

Reichardt  était  au  théâtre  Fej^deau  tout  yeux  et  tout  oreilles,  quand  eut  lieu  la 
chute  d'une  des  meilleuresœuvres  d'un  des  compositeurs  français  les  plus  doués: 
Ma  tante  Aurore,  de  Boïeldieu.  Le  compositeur  avait  alors  27  ans  et  venait  de 
donner  deux  ans  auparavant,  après  quelques  opéras  de  valeur  indécise,  le  Calije 
de  Bagdad,  succès  retentissant  qui  lui  valait  une  grande  popularité.  C'est  le  livret 
qui  fît  tomber  la  pièce;  j'y  reviendrai  tout  à  l'heure.  Mais  qu'on  me  permette 
d'introduire  ici  une  brève  notice  de  Fétis,  qui  était  un  de  ses  élèves  :  «  Au  moment 
où  je  devins  son  élève.  Boïeldieu  écrivait  son  Calife  de  Bagdad.  Souvent  il  nous 
consultait  avec  une  modestie  charmante,  et  la  leçon  de  piano  passait  à  se  grou- 
per autour  de  lui  pour  chanter  les  morceaux  de  son  nouvel  opéra.  Je  me  souviens 
que  Dourlen  et  moi,  tous  deux  fîers  de  notre  titre  de  répétiteurs  de  nos  classes 
d'harmonie,  nous  tranchions  du  puriste  et  nous  tourmentions  fort  notre  maître 
pour  quelques  peccadilles  harmoniques  échappées  dans  la  rapidité  du  travail. 
Un  grand  débat  s'élevait  entre  nous  là-dessus,  et  nous  finissions  d'ordinaire  par 
nous  transporter  chez  Méh^il,  l'oracle  de  Bo'ieldieu  et  notre  juge  à  tous.» —  Rei- 
chardt nous  raconte  donc  que,  ce  soir-là,  il  venait  de  dîner  chez  un  banquier  et 
arriva  tard  au  théâtre  qui  était  comble  ;  et  il  dut,  comme  on  faisait  alors,  prendre 
place  sur  le  théâtre,  dans  les  coulisses.  Il  avait  entendu  dire  au  café  qu'il  avait 
été  convenu  qu'on  sifflerait  la  pièce  et  il  put  en  avertir  les  artistes  !  Jusqu'au  troi- 
sième acte  la  pièce  tint  bon;  la  plus  grande  partie  du  public,  goûtant  la  musique 
fine  et  délicate,  soutint  le  compositeur.  Mais  dans  la  première  scène  du  troisième 
acte,  où  Ton    s'amuse  un  peu  trop   d'un  domestique  habillé  en  nourrice,   ruse 


(i)  Une  lutte  secrète  s'engagea  entre  les  partisans  de  Paisiello  et  le  Conservatoire  ;  Méhul 
fit  contre  l'engouement  pour  la  musique  italienne  la  triste  plaisanterie  de  VIrato  (l'Emporté). 
[Fétis.] 
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de  jeune  amoureux,  le  scandale  éclata  :  ((  Les  ennemis  s'étaient  si  bien  dispersés 
dans  la  salle  et  suivirent  une  si  bonne  tactique  que  le  bruit  recommençait 
toujours  d'un  autre  côté  quand  il  s'était  calmé  en  un  point;  puis  ce  fut  une 
tempête  générale.  )) 

Les  artistes  ne  se  troublèrent  pas  et  chantèrent  le  finale  au  milieu  du  tumulte. 
Les  amis  du  compositeur  se  mirent  en  devoir  de  faire  sortir  le  compositeur,  qui 
prudemment  était  déjà  parti.  Les  acteurs,  qui  n'étaient  pas  habitués  à  être  traités 
ainsi,  étaient  si  irrités  que  personne  ne  voulait  rentrer  en  scène  pour  l'excuser. 
Enfin  le  bruit  continuant  de  plus  en  plus  furieusement,  on  réussit  à  y  envoyer  un 
jeune  homme,  qui,  sans  réfléchir,  dit  le  nom  de  l'auteur  du  livret  (Reichardt  ne  le 
nomme  pas  (i).  Alors  ce  fut  de  la  folie,  et  les  acteurs,  mquiets,  se  réunirent  en 
comité  et  décidèrent  qu'à  l'avenir  on  ne  jouerait  plus  le  troisième  acte.  —  Rei- 
chardt loue  la  musique  au  delà  de  toute  expression  :  «  C'est,  dit  il,  une  des 
oeuvres  les  plus  charmantes  que  j  aie  entendues  depuis  longtemps.  ))  Elle  est  dans 
le  genre  gracieux  de  1  opéra  bouffe  italien,  mais  quelques  traits  y  sont  vrai- 
ment beaux  et  pleins  de  sentiment.  Le  caractère  dominant  en  est  la  grâce.  «  Elle 
a  la  physionomie  de  son  auteur,  homme  charmant,  aimable  et  beau,  de  manières 
distinguées;  il  était  depuis  longtemps  recherché  et  aimé  dans  la  société.  C'était 
comme  l'enfant  gâté  du  monde  élégant.  Mais  il  a  épousé  depuis  peu  une  jolie 
danseuse  de  l'Opéra,  fêtée  du  public  pour  son  grand  talent.  Il  est  maintenant 
mal  vu  de  la  bonne  société  et  on  ne  le  reçoit  plus.  Peut-on  s'imaginer  pareille 
contradiction  !  )) 

Reichardt  nous  parle  encore  en  détail  de  la  répétition  générale  et  de  la  pre- 
mière représentation  de  Prcserpine,  l'opéra  de  Paisiello  si  impatiemment  attendu. 
Qui  sait  lire  entre  les  lignes  remarquera  sa  joie  malicieuse  de  voir  le  célèbre  Italien 
tomber  avec  une  œuvre  que  Paris  attendait  depuis  de  si  longs  mois  (2).  Il  écrit  à 
cette  occasion  :  ((  Je  suis  heureux  de  n'avoir  pas  accepté  la  proposition  que  la  direc- 
tion de  l'Opéra  me  faisait  de  composer  de  la  musique  pour  la  Colère  d'Achille  ! 
Quel  temps  et  quel  plaisir  n'aurais  je  pas  perdus  à  ce  travail  qui  m  aurait  fait 
l'adversaire  du  favori  que  le  consul  protège  aveuglément  et  de  son  entourage  !  » 
Nous  qui  savons  que  le  chef  d'orchestre  de  la  Cour  de  Berlin  n'est  resté  si  long- 
temps à  Paris  que  dans  l'espoir  de  voir  son  opéra  représenté,  nous  ne  pouvons 
nous  empêcher  de  songer  à  la  morale  de  la  fable  ((  Les  raisins  sont  trop  verts, 
et  bons  pour  les  goujats  ». 

Il  assiste  à  la  répétition  générale  et  trouve,  contre  l'habitude,  toutes  les  places 
occupées.  Il  remarque  une  claque  innombrable  et  furieuse  applaudissant  à  tout 
rompre  l'ouverture,  très  faible,  et  tous  les  morceaux  d'un  premier  acte  fort 
ennuyeux.  «  Au  second  acte,  la  musique  commence  à  s'élever  pour  retomber  au 
dernier,  qui  manque  de  toute  envergure.  Si  les  messieurs  du  parti  italien  de  la 
cour  ne  s'avisent  pas  d'une  meilleure  tactique,  Paisiello  s'en  tirera  fort  mal.  » 
Reichardt  fut  bon  prophète  ;  l'opéra  eut  peu  de  succès,  bien  qu'on  ait.  apiès 
la   répétition   générale,   supprimé   les    parties    les  plus  faibles.  La  critique    de 


(i)  Il  s'appelait  Longchamps.  L'œuvre  fut  éditée  à  la  maison  :  Cherubini,  Méhul,  Kreutzer, 
Rode,  N.  Isouard  et  Boeildieu.  Magasin  de  musique. 

{2)  En  1S03,  Paisiello  donna  à  l'Opéra  Proserpiut:,  pièce  de  Quinault  remise  en  trois  actes  par 
Guillard.  Cet  ouvrage  ne  réussit  pas  [Fétis]. 
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Kcichardt  nous  prûu\e  que  si,  sans  aucun  doute,  son  tempérament  passionné  et 
facilement  irritable  le  pousse  dans  la  vie  pri\ée  à  des  paroles  et  à  des  actes 
irréfléchis,  qu'il  n'aurait  ni  prononcées,  ni  commis,  après  quelque  réflexion,  il 
était  presque  toujours  dans  ses  critiques  très  calme  et  d'une  grande  impartialité. 
Après  avoir  reconnu  le  talent  de  Paisiello  qui  écrit  des  mélodies  douces  et  agréa- 
bles, il  lui  faut  pourtant  dire  qu'elles  ne  sont  jamais  à  leur  place  et  conclure 
que,  à  quelques  scènes  près,  il  semble  ignorer  la  grande  réforme  que  Gluck  fit 
dans  l'opéra  français,  ((  car  tout  le  reste  ressemble  au  travail  ordinaire  et  plat, 
sans  plan  et  sans  caractère,  auquel  les  Italiens  nous  ont  habitués  ces  derniers 
temps  ». 

Reichardt  n'est  guère  édifié  non  plus  d'une  représentation  du  chef-d'oeuvre  de 
Mozart.  ((  J  ai  vu  dernièrement  à  l'Opéra  notre  /"/r/Ze  enchantée  estropiée  sous 
le  titre  :  les  Mystères  d'Isis.  Le  calembour  auquel  donne  lieu  le  nouveau  titre  : 
les  Misères  d'ici  est  vraiment  à  sa  place.  Morel  a  fait  de  ce  mélange  de 
romantisme  et  de  burlesque,  qui  rend  l'original  si  piquant,  un  spectacle  très 
sérieux.  Le  rôle  de  Papageno  même  n'a  plus  rien  de  comique  ;  on  l'a  soigneu- 
sement élagué...  ))  [1  loue  surtout  une  scène  rendue  de  façon  si  pittoresque  et  si 
parfaite  qu'il  n'y  a  qu'à  Paris  où  on  le  puisse  voir  ;  mais  il  regrette  en  termi- 
nant qu'on  ait  enlevé  à  la  musique  de  Mozart,  d'une  unité  et  d'une  tenue  si  par- 
faites, tout  son  romantisme  charmant  en  y  incorporant  des  scènes  entières  de 
Don  Juan  et  de  la  Clémence  de  Titus.  Et  pour  qui  ce  sacrilège  ?  —  Pour 
mademoiselle  Maillard  et  monsieur  Lainez,  qui  peuvent  ainsi  chanter  quelques 
airs  de  plus  !  Papageno  même  chante  avec  son  maître  un  duo  de  la  Clémence 
de  Titus . 

Au  nombre  des  célébrités  musicales  de  Paris  comptait  alors  Pierre  Rode,  un 
des  maîtres  du  violon.  Reichardt  assiste  à  son  concert,  au  théâtre  Louvois.  Il 
admire  la  maîtrise  de  son  jeu  :  ((  On  ne  peut  s'imaginer,  écrit-il,  une  plus  grande 
pureté  et  une  plus  grande  perfection  d'intonation,  un  son  plus  clair  et  plus  péné- 
trant ;  le  son  de  son  violon  est  aussi  parfait  que  sa  technique.  Même  dans  les 
plus  grandes  difficultés  il  ne  laisse  échapper  aucune  note  douteuse.  Son  jeu  est 
parfois  bizarre,  mais  toujours  d'un  jioût  très  sûr  II  s'est  vraiment  assimilé  le 
jeu  de  son  maître  Viotti  ;  il  a  dans  les  adagios  et  les  romances  une  grâce  naïve, 
adéquate  à  la  douceur  de  son  caractère.  C'est,  en  dehors  de  son  talent,  un 
homme  charmant  et  de  bon  ton.  »  Rode  l'invite  à  une  séance  privée  de 
quatuor  :  «  C'était  dans  une  maison  charmante  et  élégante  de  l'ancienne  France  ; 
je  me  croyais  revenu  dix-huit  ans  plus  tôt.  Tout  respirait  l'amour  delà  musique, 
on  en  jouissait  avec  volupté.  Rode  joua  quelques  quatuors  de  Mozart,  si  diffi- 
ciles à  bien  exécuter,  avec  une  netteté,  une  précision,  une  maestria  telle  que  je 
ne  me  souviens  pas  les  avoir  entendu  jouer  avec  autant  de  perfection.  C'était 
comme  un  concert  d'adieu  qu'il  donnait  dans  une  maison  où  il  fréquentait,  car 
il  partit  bientôt,  avec  son  ami  Boïeldieu,  pour  la  Russie,  où  il  devait  faire  un 
assez  long  séjour.  »  Il  nous  raconte  aussi  une  autre  séance  de  quatuor,  que 
Kreutzer  donna  chez   Sieber(i).  «  La  force,    la  clarté   et  la    pureté  du  son  de 


(1)  Jean-Georges  Sieber,  professeur  et  éditeur  de  musique,  fut  admis  dans  l'orchestre  de 
l'Opéra  en  qualité  de  premier  cor  en  1765.  II  fut  le  premier  artiste  qui  eut  de  la  réputation  en 
France  pour  cet  instrument.  D'après  les  conseils  de  Chrétien  Bach,  il  se  fit  éditeur  de  musique,  et 
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Kreutzer  au  milieu  des  plus  grandes  difficultés  est  indescriptible.  »  Il  entend  au 
concert  Cléry  deux  symphonies  de  Haydn  fort  bien  exécutées.  Mais  son  sens 
critique  est  blessé  par  une  des  exécutions.  Dans  une  petite  salle,  trop  étroite 
déjà  pour  un  grand  orchestre,  où  une  foule  d'auditeurs  sont  forcés  de  s'asseoir 
tout  autour  des  musiciens,  retentit  une  musique  de  janissaires  insupportable  et 
violente,  avec  triangles,  timbales  et  un  énorme  tambour,  suspendu  pour 
résonner  plus  fort  et  sur  lequel  on  tape  de  toutes  ses  forces.  Cela  plut  surtout 
beaucoup  aux  dames.  »  Notre  subtil  observateur  fait  ensuite  une  remarque  qu'il 
rapporte  au  caractère  national.  Il  accorde  que  cet  orchestre  où  jouent  les 
meilleurs  musiciens  de  tout  Paris  et  quelques  amateurs  excellents,  peut  faire 
les  fortissimo  les  plus  parfaits  et  les  pianissimo  les  plus  réussis,  mais  non  pas  les 
nuances  intermédiaires.  On  entend  de  longues  phrases  jouées  avec  force  et 
audace  —  la  salle  s'en  écroulerait,  —  puis  des  passages  caressants  d'une  finesse 
extraordinaire,  comme  un  souffle  ;  jamais  la  tranquillité  ample,  la  plénitude  sou- 
tenue, respirant  la  grandeur  puissante  et  calme  que  donnent  nos  meilleurs 
orchestres  ;  mais  je  dois  avouer  que  jamais  orchestre  n'a  été  plus  doux,  plus 
caressant,  et  n'a  joué  avec  plus  de  finesse  que  celui-là. 

Le  fils  d'un  ami  personnel  de  Reichardt  nous  le  représente  comme  un  très  bel 
homme,  d'une  culture  profonde  et  vaste,  doué  d'un  talent  spirituel  et  même  sar- 
castique  pour  la  conversation.  Il  laisse  même  entendre  qu'il  connaissait  parfai- 
tement le  français;  ses  voyages  précédents  à  Paris  devaient  lui  avoir  donné  de  la 
pratique,  et  à  la  cour  du  roi  de  Prusse  on  parlait  presque  exclusivement  le  fran- 
çais, si  bien  qu'il  ne  perdait  pas  l'habitude  de  le  parler.  Rien  d'étonnant  alors  à 
ce  qu'il  se  sentit  chez  lui  dans  les  salons  parisiens  et  qu'il  fût  un  hôte  bien 
accueilli,  surtout  par  les  femmes.  Nous  ne  voulons  pas  l'accompagner  à  toutes 
les  réceptions,  assemblées,  dîners,  soirées  de  toutes  sortes,  où  il  connaît  les  re- 
présentants les  plus  autorisés  de  l'art  et  de  la  science,  de  l'aristocratie  d'argent  et 
de  la  noblesse,  qu'il  nous  décrit  avec  une  sûreté  admirable  —  je  dirais  même  qu'il 
les  ((  portraitise  ».  Il  se  trouve  naturellement  le  mieux  du  monde  partout  où  la 
bonne  chère  est  accompagnée  de  bonne  musique,  chez  Louis  Bonaparte  par  exem- 
ple, où  il  passe  des  matinées  agréables  au  piano  avec  M'"'^  Bonaparte,  chez  son 
beau-frère,  le  jeune  colonel  Beauharnais,  qui,  sans  pour  cela  comprendre  la  mu- 
sique, chante  d'une  agréable  voix  de  basse  les  plus  jolis  morceaux  du  répertoire 
italien.  Il  entend,  chez  le  banquier  Scherer,  M"*^  Cantar,  une  des  plus  grandes 
et  des  plus  intéressantes  pianistes  de  Paris.  Elle  joue  à  une  des  soirées  les  plus 
élégantes  les  sonates  les  plus  difficiles  de  Steibelt  ;  puis  ce  sont  des  duos,  cor  et 
harpe,  exécutés  par  le  célèbre  Duvernois  et  M™^  d'Albimar  ;  un  amateur  de  Lyon 
vient  encore  chanter  des  chansons  populaires  françaises.  Il  fait  chez  M™^  Louis 
Bonaparte  la  connaissance  de  1^""°  Ney,  la  femme  du  général-ministre,  com- 
mandant en  chef  des  troupes  de  Suisse  :  elle  avait  alors  vingt  ans.  Elle  n'est  pas 
seulement  belleet  gracieuse, mais  musicienne  comme  peu  d'amateurs. Elle  chante, 

l'activité  qu'il  déploya  dans  ce  commerce  fut  une  des  causes  des  progrès  du  goût  musical  en 
France  Ses  relations  en  Allemagne  lui  procuraient  les  manuscrits  des  artistes  les  plus  célèbres. 
Ce  fut  lui  qui  fit  exécuter  la  première  symphonie  de  Haydn,  en  1  770,  et  qui  publia  les  premières 
éditions  françaises  de  ce  grand  homme,  ainsi  que  les  premières  sonates  de  Mozart,  les  concertos 
de  Viotti,  les  œuvres  de  Fiorillo,  Clementi,  Cramer,  etc.  —  Il  est  mort  à  Paris  en  181 5,  à  l'âge 
de  quatre-vingt-un  ans. 
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à  son  j,'Tancl  ctonnement,  quelques  scènes  de  son  nouvel  opéra,  quelle  ne  con- 
naissait par  conséquent  pas  auparavant.  ((  Rien  n'est  plus  rare  que  de  rencontrer 
ici  de  belles  voix  qui  sachent  chanter  la  musique  italienne.  »  La  maison  du  'géné- 
ral Moreau  lui  est  des  plus  sympathiques.  Peut  être  l'air  démocratique  qu'on  res- 
pirait chez  ce  célèbre  général  de  Napoléon,  qui  était  en  même  temps  un  de  ses 
plus  dangereux  rivaux,  l'attirait-il.  Mais  en  tous  cas  la  très  charmante  et  très 
intelligente  M'""  Moreau  (i)  fit  grande  impression  sur  lui.  ((  Cette  très  jolie  et 
très  agréable  femme  est  une  des  danseuses  les  plus  élégantes,  en  même  temps 
qu  une  des  plus  grandes  pianistes  de  Paris.  Elle  peut  se  faire  entendre  auprès 
des  plus  grands  artistes,  et  elle  a  le  talent,  qu'on  ne  rencontre  pas  souvent  à  Paris, 
de  ne  pas  s'en  tenir  aux  œuvres  d'un  seul  maître,  mais  de  jouer  brillamment  les 
grandes  compositions  de  notre  Mozart  —  qui  ne  sont  pas  souvent  exécutées  ici 

—  et  les  œuvres  de  Clementi  et  de  Steibelt  C'est  à  une  des  soirées  du  général 
qu'il  connaît  son  compatriote  le  violoniste  Romberg^  qui  appartenait  à  la  célèbre 
famille  d'artistes  des  Romberg. 

Au  début  du  printemps,  dans  les  premiers  jours  d'avril  1803,  Reichardt  quitta 
Paris  pour  retourner  en  Allemagne.  «  C'est  gai,  joyeux,  et  sans  regret  );  qu'il 
retourna  dans  sa  chère  patrie  —  sans  avoir  réalisé  ses  projets,  pouvons-nous 
ajouter  ;  car  ses  anciens  opéras,  qu'il  espérait  voir  jouer,  n'ont  pas  été  exécutés, 
et  il  n'a  pas  trouvé  de  poète  qui  lui  compose  un  livret  pour  le  théâtre  Fe^^deau, 
«  cette  maison  charmante  où  se  trouvent  réunis  les  artistes  les  plus  excellents». 
Mais  son  humeur  changeante  et  facile  lui  fait  oublier  ces  déboires.  Il  est  plutôt 
heureux  de  n'avoir  pas  d'obligations  qui  le  forcent  à  revenir  bientôt  ou  à  atténuer 
ses  libres  jugements.  ((Mais  tout  l'éclat  de  Paris,  les  relations  amicales  que  j'y 
ai  trouvées  et  qui  m'attachent  à  cette  ville,  me  laisseront  un  bon  souvenir  et  le 
désir  de  trouver  l'occasion  de  rendre  cette  agréable  hospitalité,  sans  pourtant  me 
laisser  aller  à  la  flatterie.  Penser  et  juger  librement,  c'est  la  dignité  de  l'homme 
et  son  plus  grand  privilège.  » 

C'est  ainsi  que  Reichardt  conclut  ses  ((  Lettres  familières  »,  et  si  nous  les  com- 
prenons bien,  nous  serons  portés  à  lui  pardonner  quelques  mots  sévères  ;  —  il 
n'y  manque  pas  d'allusions  qui  nous  montrent  que  le  souvenir  d'anciennes  rela- 
tions les  lui  a  faites  meilleures  et  plus  belles.  —  Mais  il  n'était   pas  sans  intérêt 

—  et  j'espère  qu'on  m'approuvera  —  de  tirer  des  lettres  de  voyage  d'un  grand 
musicien  allemand  une  contribution  à  l'étude  de  la  musique  française  il  y  a  cent 
ans. 

Hugo  Conrat. 

(1)  Son  nom  de  jeune  fille  était  Hulot.  C'était  une  créole  née  en  1782,  à  l'Ile-de  France. 
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La  Harpe  chromatique  au  Conservatoire. 

La  séance  du  25  a  été  marquée  par  les  débuts  officiels,  dans  la  série  des  con- 
cours, de  la  harpe  chromatique,  système  Lyon.  Le  nouvel  instrument,  pour 
lequel  une  classe  spéciale  a  été  récemment  créée,  a  fait  excellente  figure,  et  dis- 
sipé les  dernières  erreurs  que  nous  avions  partagées  nous-même  pendant  quel- 
que temps.  Au  point  de  vue  de  la  sonorité  d'abord,  il  est  manifestement  1  égal 
de  la  harpe  à  pédales  ;  d'ailleurs,  de  récentes  expériences  ont  prouvé  que  les 
auditeurs  les  plus  experts,  quand  ils  entendent  sans  voir,  ne  savent  guère  l'en 
distinguer.  On  nous  avait  dit  aussi  que  les  «  glissando  »,  les  «  fusées  de  notes  )) 
étaient  impossibles  sur  la  harpe  chromatique  ;  ceux  qui  ont  assisté  au  dernier 
concours  du  Conservatoire  savent  maintenant  que  rien  n'est  moins  exact.  Ce  qui 
est  acquis  et  démontré  aujourd  hui,  c'est  que  la  harpe  chromatique  est  tout  sim- 
plement beaucoup  plus  facile  que  la  harpe  à  pédales,  surtout  pour  ceux  qui  sont 
déjà  un  peu  pianistes,  ces  derniers  n'ayant  aucun  effort  à  faire  pour  se  recon- 
naître au  milieu  des  cordes  si  ingénieusement  disposées  par  M.  Lyon  :  et  certes, 
ce  n'est  pas  là  un  défaut  !  En  outre,  la  harpe  chromatique  a  des  effets  qui  sont 
interdits  à  sa  sœur  aînée  (ou  à  sa  grand'mère,  si  vous  préférez).  Pour  ce  con- 
courS;  M.  Pfeiffer  avait  écrit  une  très  jolie  ballade  et  un  morceau  de  lecture  à  vue 
où  les  difficultés  sont  accumulées  Bien  qu'elle  ne  soit  enseignée  au  Conserva- 
toire que  depuis  un  an,  la  harpe  chromatique  a  obtenu  un  prix  (décerné  à  M.  Can- 
telon),  un  premier  accessit  à  M"^  Blot,  et  un  second  accessit  seulement  à  M"^  Le- 
nars,  qui,  de  l'avis  unanime  du  public,  eût  mérité  mieux.  C'est  la  seule  qui  ait 
déchiffré  la  redoutable  page  de  M.  Pfeiffer,  non  seulement  avec  correction,  mais 
avec  goût  et  sentiment  En  somme,  l'éminent  inventeur,  M.  Lyon,  et  l'excellent 
professeur,  M™*^  Tassu-Spencer,  doivent  trouver  dans  ce  premier  résultat  un 
précieux  encouragement.  L'avenir  est  à  eux  ! 

Les  harpistes  de  la  classe  de  M  Hasselmans  ont  montré  leur  virtuosité  cou- 
tumière  —  que  j'ai  été  heureux  d'applaudir  —  en  jouant  de  charmantes  composi- 
tions (la  première,  peut-être,  un  peu  trop  longue)  de  M.  Gabriel  Fauré.  Tous 
nos  compliments  à  M"^^  Macler,  Kahn,  de  Orelly,  Mauger,  MoUica  et  Janet  ;  c'est 
l'ordre  dans  lequel  elles  sont  inscrites,  désormais,  dans  le  livre  d'or  de  l'histoire 
musicale  !  J.  C. 


La  gamine  de  Pythagore,   la  gamme  de  Ptolémée  et  la  gamme 
«  tempérée  »,  d'après  le  D^  Auguste  Guillemin. 

«  L'histoire  des  gammes  ressemble  à  l'histoire  des  peuples.  Au  commence- 
ment, avec  la  gamme  de  Pythagore,  il  existe  deux  pouvoirs  absolus  :  1  octave  et 
la  quinte;  c'est  Dieu  et  le  Roy —  tout  le  reste  obéit.  —  Avec  la  gamme  des  phy- 
siciens, nous  sommes  en  pleine  féodalité;  les  tierces  et  les  sixtes,  les  ducs  et  les 
marquis  veulent  leur  part  de  la  puissance  royale  ou  divine  ;  et  les  causes  de  con- 
flits, les  commas,  les  «  loups  »  se  multiplient...  ;  ils  ont  fini  par  s'entre-dévorer. 
—  Avec  le  clavier  tempéré,  cinquante  ans  avant  la  Révolution  de  1789,  nous 
avons  inauguré  le  régime  démocratique  et  égalitaire.  Même  nous  nous  figurons 
que  nous  jouissons  de  l'Egalité  parfaite,  puisque  le  k  Tempérament  égal  »  est 
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le  nom  officiel  de  la  constitution  qui  nous  régit.  C'est  là  encore  une  illusion  sur 
laquelle  nous  devons  soufller  !  » 

Ainsi  s'exprime  (p.  243)  M.  le  D''  Guillemin,  ancien  élève  de  TEcole  normale 
supérieure,  professeur  de  physique  à  l'Ecole  de  Médecine  d'Alger,  dans  le  livre 
savant,  spirituel  et  hardi  qu  il  vient  de  publier  chez  Alcan  {Les  premiers  élé- 
ments de  raconslique  musicale).  Je  voudrais  essayer  de  donner  au  lecteur  le  moins 
préparé  par  les  études  spéciales  une  idée  très  sommaire  de  la  question  examinée 
dans  cet  important  travail. 

I.  On  saitque  la  hauteur  du  son  (ou  nombre  de  vibrations  à  la  seconde)  produit 
par  une  corde  tendue  dépend  :  i"  de  la  longueur  de  la  corde;  ^o  de  la  tension 
de  la  corde  ;  3°  du  diamètre  de  la  corde  ;  4°  de  sa  densité.  La  formule  de  ces 
quatre  lois  a  été  donnée  par  un  mathématicien  français,  Lagrange. 

Les  anciens  connaissaient  la  première  de  ces  lois;  ils  savaient  que  la  hauteur 
des  sons,  pour  des  cordes  différentes,  varie  en  raison  inverse  des  longueurs  :  que, 
par  exemple,  si  on  diminue  de  moitié  la  corde  qui  vibre,  on  obtient  Voctave  du 
son  émis  d  abord  par  la  corde  entière;  et  que  si  on  prend  les  deux  tiers  de  la 
longueur  totale  de  la  corde,  on  obtient  une  quinte.  En  d'autres  termes  :  quand 
deux  cordes  différentes  produisent  deux  groupes  de  vibrations  à  la  seconde  dont 
le  rapport  peut  être  ramené,  par  simplification,  aux  chiffres  3  et  2,  l'intervalle 
produit  est  une  quinte. 

Pythagore  (vi*^  siècle  avant  J.-C  },  à  qui  on  attribue  la  découverte  du  rapport 
exprimant  l'intervalle  de  quinte,  n'en  est  pas  l'inventeur.  Les  Chinois  le  connais- 
saient avant  lui  ;  et,  comme  lui,  ils  eurent  l'étrange  idée  d'y  voir  un  symbole 
d  importance  capitale  et  universelle.  C'est,  encore  aujourd'hui,  le  défaut  de  cer- 
tains savants,  de  se  faire  illusion  sur  la  portée  de  certaines  découvertes  et  de 
croire  qu'elles  peuvent  tout  remplacer.  Les  Chinois  disaient  :  3  est  l'emblème  du 
ciel;  2  est  1  emblème  de  la  terre  ;  le  rapport-!  représente  donc  l'harmonie  uni- 
verselle et  parfaite  (i). 

C'est  ce  rapport  de  quinte,  1,  que  les  pythagoriciens  ont  pris  comme  principe 
pour  constituer  la  gamme,  c'est-à-dire  pour  trouver  la  place  et  le  nombre  des 
sons  compris  dans  un  intervalle  doctave.  Voici  le  procédé. 

Etant  donné  un  son  quelconque  pris  comme  point  de  départ,  ut  par  exemple, 
représenté  parle  chiffre  i,  on  trouve  sa  qui^ite  (sol)  en  le  multipliant  par  J.  De 
cette  première  quinte  on  en  tire  une  seconde,  une  troisième,  un  nombre  indéfini, 
en  multipliant  toujours  par  ~.  Pour  ramener  les  sons  ainsi  obtenus  dans  l'espace 
qu'il  s'agit  de  remplir  pour  constituer  la  gamme,  on  les  abaisse  d'une  ou  plu- 
sieurs octaves,  en  les  divisant  par  2,  par  4,  par  8,  etc.  Ainsi,  la  seconde  quinte 
s  obtient  en  multipliant  ^  X  ^,  soit  f.  C'est  une  neuvième  ;  on  la  baisse  d  une  oc- 
tave en  prenant  latmoitié,  soit|,  et  elle  devient  un. intervalle  de  seconde,  premier 
échelon  de  la  gamme  cherchée.  Il  en  est  de  même  pour  les  autres  notes. 

Après  avoir  établi  cette  série  ascendante  de  quintes,  on  en  établit  une  seconde, 
au-t/essoz^s de  la  note  prise  comme  point  de  départ,  en  divisant  au  lieu  de  multi- 
plier et  en  employant  un  procédé  inverse  (élévation  au  lieu  d'un  abaissement) 
pour  faire  entrer  les  sons  obtenus  dans  la  gamme  qu'il  s'agit  de  former. 

(0  V-  J--A.  V.4N  Aalst  :   Chinese  mtisic,  Shanghaï,  gr.  10-4°,  1884,  p.  7. 
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Voici  les  deux  séries  : 

(a)  Série  ascejidante  de  quintes  : 

ut     sol     ré     la     mi     si     fa  5     ut  S     sol  S     réj... 

ili'  ii)'  (D-  a?  (!)^  (1)5  (l)«    U)'     iW    (1)^ 

(b)  Série  descendante  de  quintes  : 

ut      fa     si  b     mi  f     lai?     ré  t?     soif     ut  b     fa  b     sibb... 

(i^  m  (D-  (1)^  (i)^  (1)5   [if   [IV  (1)^  II)" 

Ainsi  s"est  formée  la  gamme  dite  a  pythagoricienne  »,  formée  de  7  sons  prin- 
cipaux, ut,  ré,  mi,Ja,  sol,  la,  si,  ut,  représentés  par  les  rapports  suivants  : 

•^1     8  '      ti  t  '    •  5  »      2  1      1  B  1      1  -j  S  '      ^  • 

Cette  gamme  donne  lieu  aux  critiques  suivantes  : 

10  Les  deux  séries  de  quintes,  ascendante  et  descendante,  étant  illimitées, 
pourquoi  adopte-t-on,  en  haut  et  en  bas,  certaines  notes  à  l'exclusion  des 
autres?  pourquoi  se  borne-t-on  à  prendre  les  cinq  premières  notes  qui  suivent 
ïut  de  la  ligne  (.7)  et  la  première  note  seulement  de  la  ligne  {h)  ?  Pourquoi  se 
borne-t-on  à  constituer  une  gamme  de  sept  notes  >  —  Je  posais  récemment 
cette  question  à  un  professeur  du  Conservatoire,  chargé  de  l'article  gamine 
dans  une  encyclopédie  prochaine.  Il  me  répondit  :  «  C'est  pour  éviter  des 
doubles  bémols  et  des  doubles  dièses  qui  seraient  trop  compliqués  !  »  Mais  un 
((  double  bémol  ))  n'est  «  compliqué  ))  que  par  une  convention  d'écriture  ;  en 
réalité,  c'est  une  note  comme  les  autres,  ne  différant  des  autres  que  par  un 
nombre  spécial  de  vibrations.  On  s'obstine,  dans  le  langage  courant,  à  dire  par 
exemple  que  lesz'bp  est  un  c(  accident  »  du  sî  B  ;  c'est  un  peu  comme  si  Ion 
disait  que  les  nombres  99  et  loi  sont  des  «  accidents  »  du  nombre  100,  ou  que 
la  race  noire  est  un  accident  de  la  race  blanche!  Helmholtz  lui-même  a  dit  : 
«  Il  n'y  a  aucune  raison  de  s'arrêter,  une  fois  que  la  gamme  diatonique  est 
remplie.  )) 

2°  Dans  ce  système,  tous  les  intervalles  musicaux  procèdent  de  l'octave  et  de 
la  quinte  justes;  mais  comme  la  quarte  est  complémentaire  de  la  quinte,  et  que 
la  justesse  de  celle-ci  entraîne  forcément  la  justesse  de  celle-là,  on  pourrait 
retourner  le  principe  pythagoricien  et  déduire  la  gamme  de  deux  séries  de 
quartes  : 

Série  ascendante  :  ut,  fa,  si  b  ,  mi  b  ,  la  b  ,  re  b  ,  sol  b 

Série  descendante  :  ut,  sol,  ré,  la,  mi,  si,  fa  5 
et,  comme  le  fait  observer  justement  M.  Guillemin,    on  aboutirait  à  des   résul- 
tats un  peu  différents. 

3°  La  gamme  pythagoricienne  a  le  tort  de  prendre  les  voies  les  plus  longues 
et  les  plus  bizarres  pour  nous  amener  à  ce  qui  est,  pour  ainsi  dire,  à  portée  de 
notre  main. 

D'après  elle,  la  notion  de  sixte  majeure  {ut-la)  serait  donc  plus  compliquée, 
plus  difficile  à  acquérir  que  la  notion  de  seconde  majeure  {ut-ré)  ?....  Songeons 
que  le  premier  venu,  parmi  les  accordeurs,  établira  sans  difficulté  une  sixte 
majeure  juste,  tandis  que  le  plus  habile  ne  saurait  répondre  d'établir  une 
seconde  majeure  juste.  Voyez-vous  en  outre  un  musicien  ayant  à  passer  de  ut 
à  ré  b  et  disant  :  descendons,  par  la  pensée,  à  5  quintes  au-dessous  de  ut,  puis 
remontons  de  y  octaves...  ? 


LA    GAMME  383 

4"  En  prenant  la  quinte  (|)  pour  base,  la  j^^amme  pythag-oricienne  s'appuie 
sur  un  concept  fondamental,  celui  des  nombres  simples  :  3,  2.  La  loi  de  forma- 
tion est  simple  en  effet;  elle  devait  être  très  commode  pour  accorder  la  lyre 
antique;  mais  certains  intervalles  ainsi  obtenus  ne  le  sont  pas:  ceux  de  tierce 
{jp-),  de  sixte  (f-|)  et  de  septième  (y—)  sont  compliqués.  Pythagore  a  eu  raison 
d'attribuer  une  grande  importance  à  la  justesse  de  la  quinte,  car,  sans  elle,  il  n'y 
a  pas  d'accord  parfait,  et  on  sait  le  rôle  important  qu  elle  joue  dans  la  com- 
position; il  a  eu  le  tort  de  considérer  la  tierce  et  la  sixte  comme  des  intervalles 
accessoires,  des  résidus  et  des  déchets 

II.  A  la  gamme  dite  ((  de  Pythagore  ))  s'est  opposée  une  seconde  gamme 
(théorique),  dite  de  Ptolémée  (11°  siècle  après  J.-C.)  ou  de  Zarlino  ^xvr  siècle) 
ou  encore  dite   des  physiciens.  KWe  est   constituée   par    les  rapports  suivants  : 

z//,  ré,  mi^ija,  sol,  la.,  si.,  lit 

0  54  3  5      J_5      „ 

i        s         4         5  ï         3       s       ^ 

Il  suffit  de  jeter  un  coup  d'oeil  sur  cette  série  pour  voir  qu'elle  est,  en  ce  qui 
concerne  les  notes  ?n',  /a,  si,  une  simplification  de  la  gamme  pythagoricienne. 
Au  lieu  des  seuls  facteurs  3  et  2,  admis  dans  la  formation  des  rapports  qui 
expriment  les  intervalles,  nous  avons  les  facteurs  3,  2  et  5  ;  au  lieu  d'un  seul 
intervalle  de  ton,  |,  nous  en  avons  deux,  1  entre  Vut  et  le  ré,  le/a  et  le  sol,  le  la 
et  le  si,  et  -4r  entre  le  ré  et  le  mi,  le  sol  et  le  la  (i).  Ces  modifications  paraissent 
être  peu  de  chose  ;  en  réalité,  elles  bouleversent  la  gamme  pythagoricienne.  En 
effet,  représenter  l'intervalle  ré-mi  par  -^,  au  lieu  de  |,  c  est  abaisser  le  mi  ; 
abaisser  le  mi,  c'est  augmenter  l'intervalle  mi-Ja  ;  de  même  pour  l'intervalle 
si-ut,  qui  se  trouve  agrandi,  par  suite  de  l'abaissement  du  la.  Ce  n'est  pas  tout: 
les  musiciens  veulent  un  do  S  qui,  pour  constituer  l'accord  parfait  la-do  3  mi, 
soit  plus  haut  que  le  ré  t>  ,  entrant  dans  l'accord  parfait  ré  \?  -fa-la-o  .  Or,  dans  la 
gamme  des  physiciens,  par  suite  des  changements  qui  viennent  d'être  indiqués, 
le  do  S  est  plus  bas  que  le  ré  t?  ...  Aussi  M  Guillemin  conclut-il  :  «  La  gamme  des 
physiciens  ressemble  à  la  jument  de  Roland  Elle  a  des  octaves  justes,  des 
tierces  majeures  et  mineures  justes,  etc.  ;  mais  on  n'a  jamais  pu  s'en  servir.  » 

III.  On  a  donc  créé  une  3*^  gamme,  celle  du  clavier  ((  tempéré  ))  actuellement 
en  usage,  qui  partage  l'octave  en  douze  intervalles  égaux,  mais  qui  est  loin  de 
satisfaire  les  musiciens  un  peu  exigeants,  attendu  qu'elle  est  très  artificielle  et 
ne  contient  qu'un  intervalle  juste  :  l'octave. 

Les  échecs  qui  ont  marqué  les  trois  tentatives  que  nous  venons  de  rappeler,  et 
qui  laissent  encore  aujourd'hui  la  gamme  musicale  dans  un  état  d'incohérence 
inextricable,  semblent  venir  d'une  préoccupation  singulière  :  n'introduire  dans 
la  gamme  que  sept  notes  principales,  sept  notes  privilégiées.  Y  a-t-il  une  corré- 
lation, comme  l'ont  dit  plusieurs  écrivains  antiques,  entre  les  sept  voyelles  de 
l'alphabet  grec,  les  sept  planètes  et  les  sept  notes  de  la  gamme?....  M.  Guille- 
min nous  propose  une  nouvelle  gamme  avec  un  nouveau  clavier,  le  clavier  a  de 
Costeley  »  ayant  19  touches  à  l'octave  et  réalisant  pour  tous  les  tons  une  réforme 
que  Rameau  avait  proposée  pour  les  tons  les  plus  usuels  seulement.  Sur  ce 
projet,  je  me  bornerai  à  une  simple  observation. 

Bien  qu'il  me  paraisse  évident  que  le  compositeur  doive  désirer,   comme  base 

(i)  L'intervalle  compris  entre  ré  (|)  et  mi  (|)  est  %~  =  M  =  1^  ;  ainsi  pour  les  autres. 
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de  ses  travaux,  une  gamme  logiquement  construite  et  correcte,  et  apporter 
même,  dans  cette  recherche  d'un  bon  système  musical,  une  sorte  de  délicatesse 
raffinée,  analogue  à  celle  du  virtuose  choisissant  un  violon  chez  le  luthier,  ou 
du  peintre  préoccupé  de  la  fabrication  industrielle  des  couleurs  qu'il  emploie,  ce 
n'est  pas  pour  des  raisons  d'acousticien  fondées  sur  le  calcul  et  surtout  décisives 
dans  les  livres,  que  la  tentative  de  M.  Guillemin  me  paraît  digne  d'attention 
C'est  pour  une  raison  d'ordre  artistique  et  esthétique.  Notre  système  musical 
actuel  se  meurt  d'épuisement.  Comme  l'a  dit  M.  Bourgault-Ducoudray  au  Con- 
grès international  de  igoo,  «  c'est  une  mine  qui  a  été  exploitée  ..  jusqu'au 
grisou  ».  La  plupart  des  compositeurs  contemporains  ne  s'en  doutent  pas  ;  mais 
ils  en  souffrent  profondément.  En  usant  de  formules  qui  semblent  avoir  fait  leur 
temps,  ils  produisent  des  œuvres  que  la  postérité  apercevra  peut-être  comme 
confondues  dans  un  même  brouillard  grisâtre  et  qui,  aujourd'hui,  n'arrivent 
qu'exceptionnellement  à  éveiller  l'intérêt  du  public.  On  constate  d'ailleurs  chez 
eux  un  effort  inconscient  pour  sortir  du  système  qui  les  emprisonne.  Très  bien 
venu  sera  le   physicien  qui   fondera  une    théorie  nouvelle,  et  la  fera  accepter  ! 

J.  C. 


Le  chant  dans  les  églises  de  Paris  (i). 

Saint-Ambroise  (boulevard  Voltaire,  ci-devant  du  Prince-Eugène).  —  Belle 
et  vaste  église,  construite  dans  les  dernières  années  du  second  Empire,  d'un 
bon  style  roman,  sévère  et  sans  ornementations  inutiles.  Elle  fait  grand  honneui 
à  son  architecte,  Ballu. 

En  y  entrant,  quelques  minutes  avant  l'heure  de  la  grand'messe,  je  suis  ravi 
du  coup  d'œil  que  présente  la  nef  principale.  Elle  est  comme  un  champ  rempli 
de  bluets,  de  coquelicots  et  de  marguerites.  L'église  est  pleine  de  petites  filles 
dont  les  chapeaux  fleuris  ondulent  doucement.  J'aperçois  même,  dans  les  cha- 
pelles latérales,  les  têtes  rondes,  rosées,  et  les  yeux  vifs  de  quelques  groupes  de 
petits  garçons  qui  ont,  sans  doute,  manqué  la  messe  précédente,  qui  leur  est 
destinée. 

Des  religieuses,  en  costumes  divers,  chacune  faisant  face  à  la  section  qu'elle 
conduit,  veillent  sur  ce  nombreux  troupeau.  Tout  le  monde  se  lève  et  s'assied  au 
même  signal  et  tout  le  monde  chante  de  bons  vieux  cantiques  très  simples,  qui 
s'adaptent  bien  avec  cet  aspect  presque  champêtre. 

A  la  fin  de  la  messe  on  ouvre  les  portes  toutes  grandes  ;  les  génuflexions 
gauches,  adressées  à  l'autel,  quand  la  tête  estdéjà  tournée  vers  la  sortie,  se  suc- 
cèdent rapidement,  et  tout  ce  peuple  de  fillettes  s  éparpille  lentement  sur  la  place 
ensoleillée,  en  babillant  de  ses  petites  affaires. 

Nous  sommes  loin  des  paroisses  aristocratiques  du  centre  de  Paris.  Toute  la 
nef  de  droite  est  réservée  aux  places  non  payantes,  et  l'on  se  demande  comment 
une  douzaine  de  prêtres,  malgré  leur  vaillance,  peuvent  administrer  une  paroisse 
d'environ  go. 000  âmes,  et  préparer,  chaque  année,  près  de  goo.  enfants  à  la  pre- 
mière communion.  Il  ne  serait  pas  besoin,  comme  on  le  voit,  d'aller  à  l'étranger 
pour  trouver  un  terrain  où  le  zèle  des  missionnaires  pourrait  s'exercer. 

(i)  Suite.  Voir  la  Revue  du   15  juillet. 


LE  CHANT  DANS  LES  ÉGLISES  DE  PARIS  385 

Malgré  les  conditions  peu  favorables,  au  point  de  vue  du  milieu  et  des  encou- 
ragements qui  pourraient  la  stimuler,  la  musique  n'est  pas  négligée  à  Saint- 
Ambroise  M.  Jules  Meunier,  son  courageux  et  distingué  maître  de  chapelle,  y  a 
donné,  le  jour  de  Pâques,  la  messe  u'Elerna  Chrisli  de  Palestrina,  avec  Y Allelui.i 
du  Messie  de  Hasndel.  Les  vêpres,  chantées  à  cappella  avec  divers  morceaux  des 
maîtres  anciens,  complétaient  cette  résurrection  des  chants  entendus  naguère  à 
Saint-Gervais.  On  m'en  a  dit  grand  bien,  mais  je  n'ai  pu  y  assister. 

La  messe  que  j'ai  entendue  aujourd'hui  se  composait  d'un  Kyrie  de 
M.  Théodore  Dubois,  assez  bon  et  bien  construit  ;  —  d'un  Gloria  de  Dietsch, 
coupé  malencontreusement  par  un  solo  de  ténor,  tortillé  et  froid  ;  d'ailleurs, 
ce  Gloria  n'a  de  bon,  à  mon  avis,  que  la  fugue  de  la  fin  ;  d'un  Sanclus  insigni- 
fiant de  Niedermeyer,  et  enfin  d'un  très  bon  Agnus  Dei^  d'après  Gluck,  d'un 
caractère  naïf  et  simple. 

J'ai  remarqué  qu'on  ne  chantait  pas  V Asperges  me  à  la  grand'messe.  Il  est 
supprimé,  m'a-t-on  dit,  pour  ne  pas  retarder  l'office,  que  les  nombreuses  et  obli- 
gatoires  publications  de  mariage  prolongeraient  d'une  manière  inusitée. 

Je  louerai  la  maîtrise  de  chanter  le  graduel  en  entier  ;  mais  elle  le  dit  beau- 
coup trop  lentement,  sans  rythme  et  sans  vigueur.  Cette  partie  de  la  messe  est 
la  plus  intéressante  pour  les  musiciens,  et  je  ne  saurais  trop  en  recommander 
l'étude  à  des  chanteurs  expérimentés  et  désireux  de  bien  faire,  comme  ceux  de 
Saint-Ambroise.  Le  Credo  de  la  Messe  royale  de  Dumont  a  été  chanté  comme 
le  graduel,  trop  lentement. 

Après  l'élévation,  j'ai  écouté  avec  un  vif  plaisir  un  très  intéressant  Jesii, 
Rex  admirabilis,  à  trois  voix,  de  Palestrina.  Les  soprani  de  la  maîtrise  l'ont  dit 
avec  beaucoup  de  sûreté  et  de  goût. 

Aux  vêpres,  l'abondance  et  la  variété  des  morceaux  étaient  encore  plus 
grandes  qu'à  la  messe.  J'ai  remarqué  surtout  l'adaptation  faite  par  le  maître  de 
chapelle  du  psaume  Dixit  Dominus  et  du  Magniftcai  de  Zachariis.  La  psalmodie 
s'y  trouve  fortifiée  par  une   harmonie  simple  et  colorée. 

A  noter  aussi  un  Ofons  pietatis  de  Haydn,  d  une  bonne  inspiration  religieuse, 
et  le  Tu  es  Petrus  de  Clemens  non  Papa. 

Enfin,  on  nous  a  donné  un  Ave  Maria  de  Franck  dont  la  complication  étouffe 
quelque  peu  le  sentiment.  J'en  dirai  autant  d'un  Tantum  ergo  de  Fauré,  qui  m'a 
paru  mièvre,  théâtral  et  froid. 

Voilà,  certes,  beaucoup  de  musique  pour  un  dimanche 'ordinaire  ;  on  travaille 
à  la  maîtrise  de  Saint-Ambroise,  on  y  accueille  la  musique  religieuse  moderne, 
qui  a  bien  droit  à  l'existence,  en  même  temps  qu'on  y  recueille  l'ancien  réper- 
toire de  Saint-Gervais.  Les  fidèles  de  ce  quartier  populeux  sont  mieux  partagés 
que  ceux  de  mainte  paroisse  aristocratique. 

Je  ne  sais  si  l'organiste,  M.  Piffaretti,  est  un  virtuose  ;  en  tout  cas,  il  a  eu  le 
bon  goût  de  ne  pas  nous  le  montrer.  J'aime  beaucoup  son  jeu  simple  et  clair 
qui  m'a  permis  de  suivre  toutes  les  parties  de  la  fugue  de  l'oratorio  de  Heendel, 
la  Fèie  d'Alexandre,  qu'il  nous  a  donné  à  la   fin  de  la  messe. 

En  résumé,  on  trouve  d'excellents  éléments  musicaux  à  Saint-Ambroise  ;  je 
souhaiterais  seulement  que  l'étude  du  plain-chant  proprement  dit  y  tînt  une 
plus  grande  place. 

Constant  Zakone. 
R.  M.  3i 
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Le  chant  et  les  méthodes  (i). 

La  méthode  de  Garcia  marque 
une  ère  nouvelle  dans  VArt  du 
chant  :  Tintroduction  de  la  mé- 
thode expérimentale  et  du  laryn- 
goscope dans  le  domaine  artis- 
tique. Ce  fait  scientifique  va  mé- 
tamorphoser l'Art  et  lui  donner 
la  base  solide  qui  lui  manquait. 
Il  y  aura  des  erreurs,  des  tâton- 
nem.ents  ;  mais  il  y  en  a  aussi 
dans  les  premiers  pas  de  l'enfant 
qui  deviendra  homme.  Nous 
voici  enfin  sur  le  grand  chemin 
des  découvertes,  de  la  vérité.  L'^?-^ 
du  Chant  de  Garcia  date  de  1856. 
On  y  remarque  cet  esprit  d'obser- 
vation et  d'analyse  qui  a  conduit 
l'auteur  à  l'étude  de  la  glotte  en 
mouvement  au  moyen  du  laryn- 
goscope. Sur  bien  des  points, 
l'auteur  rompt  en  visière  avec  la 
méthode  du  Conservatoire.  Il 
rattache  plus  étroitement  les 
effets  vocaux  au  mécanisme  du 
son,  à  ses  qualités,  à  ses  origines 
Il  cherche  dans  la  nature  même  de  la  voix  les  raisons  de  la  direction  à  lui  don- 
ner ;  c'est  évidemment  la  méthode  la  plus  complète  qui  ait  paru  depuis  la  mé- 
thode du  Conservatoire  de  l'an  XI,  et  j  ajoute  qu'elle  l'emporte  de  beaucoup  sur 
la  première  par  la  précision  et  la  netteté. 

Bien  qu'elle  date  d'un  demi-siècle,  la  méthode  Garcia  n'a  certainement 
pas  encore  trouvé  de  rivale  ;  mais  les  points  scientifiques  sur  lesquels  elle 
s'appuie  ont  été  mieux  appréciés,  plus  déterminés  et  donneraient  lieu  actuel- 
lement à  une  revision.  On  a  reconnu  la  très  grande  difficulté  de  l'examen 
laryngoscopique  ;  il  n'est  donc  pas  étonnant  que  Garcia  ait  été  parfois  trompé 
par  des  jeux  de  lumière,  ou  par  de  faux  mouvements  du  sujet.  La  question  du 
timbre  a  vivement  préoccupé  l'auteur.  Il  paraît  en  avoir  compris  les  qualités; 
mais  il  le  divise,  en  quelque  sorte,  par  tranches  dont  il  fait  des  entités  spéciales  ; 
or,  le  timbre  est  zi7z;  il  revêt  simplement  des  formes  différentes,  suivant  la  position 
du  larynx  et  le  mécanisme  du  générateur  :  la  glotte  ;  suivant  enfin  la  nature 
des  parois  qu'il  traverse,  leur  forme,  leur  position  réciproque,  il  devient  :  clair, 
sombre,  éclatant  ou  sourd,  guttural  ou  nasal  ;  il  produit  toutes  les  teintes  des 
voyelles.  Tels  sont  les  qualités  ou  les  défauts  de  cette  merveilleuse  propriété 
du  son  :  le  timbre^  de  cette  propriété  vivante  et  sympathique  que  nulle  autre 
n'és'ale. 


(i)  Suite.  Voir  les  Revues  du  i^""  mai  et  du  is  juin. 


LE    CHANT    ET    LES    AIÉTIIÛDES  387 

Posée  de  cette  façon,  la  question  est  plus  simple  et  plus  vraie.  Garcia  a  le  très 
grand  mérite  de  donner  dans  l'émission  une  part  égale  à  toutes  les  voyelles. 

Il  ne  conseille  pas  une  ouverture  de  bouche  uniforme  et  un  son  fixe  de  a  ou  e 
—  il  conseille  l'étude  de  toutes  les  nuances-voyelles  avec  les  ouvertures  de  bouche 
qui  leur  conviennent.  Voilà  une  grande  vérité  que  Molière  avait  déjà  enseignée 
dans  le  Bowoeois  genlilhomme,  que  la  science  a  justifiée,  mais  que  les  maîtres 
de  chant  en  général  biffent  de  leur  méthode,  comme  un  bagage  gênant,  comme 
si,  expressivenient  parlant,  une  voyelle  sourde,  ou  par  exemple,  ne  valait  pas  une 
voyelle  claire  è  ou  a  clair.  Or,  pour  donner  à  une  voyelle  claire  ou  sombre  la 
somme  de  qualités  qu'elle  comporte  il  est  nécessaire  d'en  assurer  l'émission  par 
la  position  d'ensemble  du  larynx  et  par  la  position  buccale.  Les  timbres  sont 
indépendants  des  divers  mécanismes,  mais  ils  sont  modifiés  par  eux,  comme  la 
couleur  du  jour  est  indépendante  du  lever  du  jour,  du  coucher  du  soleil  ou  de 
son  plein  midi,    mais  est  modifiée  par  ces  phénomènes,    subit  leur  influence. 

Garcia  reconnaît  cinq  registres,  y  compris  la  voix  de  contre-basse  et  la  voix 
inspiratoire  II  entend  y>^y registre  :  «  une  série  de  sons  consécutifs  et  homogènes, 
u  allant  du  grave  à  l'aigu,  produits  par  le  développement  du  même  principe 
i(  mécanique  et  dont  la  nature  diffère  essentiellement  d'une  autre  série  de  sons 
((  également  consécutifs  et  homogènes  produits  par  un  autre  principe  méca- 
((   nique.  )) 

La  définition  paraît  inattaquable,  mais  les  divergences  sont  nombreuses  à 
propos  de  la  nature  même  du  principe  mécanique  qui  régit  la  voix  de  fausset.  Le 
nombre  des  registres  est  également  discuté.  Là  où  Garcia  en  reconnaît  trois 
principaux  :  le  registre  de  poitrine,  de  fausset  et  de  tête,  d'autres  en  reconnaissent 
deux  seulement.  Nous  résumerons  ces  diverses  opinions  à  la  fin  des  études  sur 
les  méthodes.  Ce  que  nous  avons  à  remarquer  ici  surtout,  c'est  la  séparation 
nette  et  franche  des  registres  et  du  timbre,  qui  se  mêlent  sans  se  confondre.  Dans 
la  méthode  Garcia,  les  difficultés  sont  présentées  graduellement  du  simple  au 
composé  :  c'est  ainsi  que  le  son  filé,  qui  suppose  une  connaissance  achevée  des 
ressources  respiratoires    est  présenté  en  dernier  lieu. 

Garcia  préconise  le  coup  de  glotte  ;  c'est  évidemment  un  moyen  d'attaque  un 
peu  brutal  qui  fixe  plus  sûrement  1  intonation  cherchée  :  mais  l'abus  du  coup  de 
glotte  amène  la  fatigue  vocale.   Nous  tenterons  plus  tard  d'en    fixer  les  limites. 

Garcia  a  essayé  dans  une  étude  curieuse  de  déterminer  les  ouvertures  et  les 
tensions  glottiques  dans  1  agilité  :  «  Cette  ^z:ocalisation  peut  être  portée,  liée, 
<(  marquée,  piquée  ou  aspirée.  Ces  cinq  manières  d'enchaîner  les  sons  devront 
«  s'exécuter  sur /oi^/esles  voyelles,  dans  les  trois  registres,  dans  les  (iezf.r  timbres, 
«  dans  tous  les  degrés  de  vitesse,  en  y  introduisant  des  inflexions,  en  y  faisant 
((  des  suspensions,  en -combinant  tous  les  moyens.   )) 

Nos  réserves  faites  pour  les  deux  timbres  et  les  trois  registres,  nous  admirons 
franchement  cette  marche  méthodique  qui  n'oublie  aucun  détail  vocal,  les  résume 
tous  et  tente  de  fixer  les  lois  de  leur  mécanisme. 

Tableau  glottique  de  Garcia  dans  ragilité. 

n     .    1         -  (  Poumons:  pression  éç-ale  et  continue  de  l'air. 

r"^ort  de  VOIX  \  y-,,  ,.        ,  ^       t     »   i  •        i      ,. 

(  Glotte  :  changement  graduel  de  tension  des  lèvres. 

.    •,•   .   ,-,  \  Poumons  :  pression  éo'ale  et  continue  de  1  air. 

As'ilite  )iee  r^  o 

(  Glotte  :  changements  subits  de  la  tension  des  lèvres  glottiques. 
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,  ,         ,  Poumons  :  pression  continue  et  accentuée  de  1  air. 

Agilité  marquée     -    QioUe  ;  changements  subits  de  la  tension  des  lèvres  de  la  glotte. 

^  Poumons  :  pi-esslons  et  repos  alternatifs  correspondant  aux  : 

I  Glotte  :  tensions  et  distensions  alternatives  et  subites  de  la  glotte. 


Agilité  détachée 


...         ._,  y.  Poumons:   pression  continue. 

Agilue  aspirée         ^  Glotte  :  contractions  et  relâchement  alternatifs. 

Quand  ce  tableau  ne  sefvirait  qu'à  mettre  en  valeur  le  rapport  étroit  qui  unit 
le  mécanisme  respiratoire  et  glottique  à  la  nature  des  sons  produits,  il  resterait 
un  modèle  précieux  ;  mais  il  a  une  valeur  intrinsèque,  bien  que  le  mot  tension 
des  lèvres  de  la  glotte  ne  donne  peut-être  pas  l'idée  absolue  du  phénomène  qui  se 
produit.  Nous  en  reparlerons.  Garcia  distingue  très  heureusement  l'agilité  en 
agilité  de  force  et  agilité  de  manière.  11  remarque  avec  raison  que  l'agilité  se 
produit  plus  facilement  y^ùino  que  /orle. 

Garcia  décrit  parfaitement  le  trille  :  deux  sons  contigus  à  la  distance  d'un  demi- 
ton  ou  d'un  ton  entier.  Mais  le  mécanisme  qu'il  indique  :  «  mouvement  oscillatoire 
du  larynx  de  haut  en  bas  »,  paraît  inexact  ou  incomplet;  il  prend  Veffet  pour  la 
cause  qui  réside  dans  la  glotte.  Cette  description  nous  ramène  à  la  voix  pharyn- 
gienne de  Panseron.  Maïs  Panseron,  \m,  n'avait  pas  de  laryngoscope.  Garcia 
adopte  la  respiration  diaphragmatique  combinée  avec  la  respiration  latérale;  il 
suppose  avec  raison  que  l'habitude  de  serrer  les  côtes  inférieures  détermine  chez 
les  femmes  la  respiration  costo-supérieure. 

En  résumé,  malgré  quelques  lacunes,  cette  excellente  méthode  a  fixé  enfin  la 
voix  dans  sa  véritable  demeure  :  le  larynx  et  les  cordes  vocales  inférieures.  Elle 
adonné  au  souffle  toute  sa  puissance  respiratoire;  elle  a  séparé  nettement  les 
registres  des  timbres,  tout  en  abusant  un  peu  des  uns  et  des  autres  comme  nombre. 
Elle  a  attaché  la  plus  légitime  iinportance  au  timbre  général  en  tant  qu'expres- 
sion et  aux  timbres  voyelles  en  tant  que  nuances  de  valeur  égale  bien  que  de 
/ormes  dijjérentes;  mais,  chose  étrange,  Garcia  parle  de  la  voix,  de  son  timbre,  de 
son  volume,  et  oublie  la  hauteur  de  voix  au  moins  comme  définition.  Le  fait  est 
assez  singulier  chez  un  chanteur. 

11  se  préoccupe  avec  raison  des  accents,  de  la  quantité  ;  il  recommande  d'avoir 
présentes  à  l'esprit  les  lois  de  formation  de  la  phrase  musicale.^  celles  de  la  prosodie 
et  de  la  versification. 

((  Dans  l'exécution,  dit-il,  on  applique  une  syllabe  à  chaque  note  isolée  ou  à 
«  chaque  groupe  de  notes  liées  ou  barrées  ensemble.  Lorsque  chaque  syllabe 
((  répond  à  une  note  unique,  les  notes  s'écrivent  isolément  ;  lorsque  chaque  syl- 
('  labe  répond  à  un  groupe  de  notes,  celles-ci  sont  réunies  par  une  ou  plusieurs 
((  barres,  si  leur  valeur  en  comporte,  ou  p'ar  une  liaison,  si  cette  valeur  exclut 
((  les  barres  Dans  ce  dernier  c^s,  chaque  groupe  ne  représente  que  la  place 
((-  d'une  syllabe  ..  Lorsque  diverses  voyelles  se  rencontrent,  il  faut  les  contrac- 
('  ter...,  la  voix  doit  courir  jusqu'à  la  voyelle  accentuée...,  glisser  sur  les  autres, 
((  en  les  réunissant  dans  une  seule  émission.  » 

Ce  passage  m'a  paru  assez  important  pour  être  cité.  Il  est  rare  que  les  paroles 
soient  distribuées  sous  la  mélodie  de  façon  à  ne  pas  contrarier  la  marche  de 
celle-ci;  la  réciproque  est  vraie,  du  reste;  et  les  librettistes  n'ont  rien  à  envier 
sous  ce  rapport  aux  auteurs  lyriques. 
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EXEMPLE  I 

Otiillo  de  Rossiiii  :  Ivomance  du  S.tult!. 
2  3 


cou  expressiove. 


;|Jii^EE|^E=;Eëj;^j;=J=gsj^PEg=3SfSEfej^isiB3;E^ 


Au        pied  d'un  saule,  I-        sau-    re, 


As-        sise     a-    vant  l'au- 


:fc? 


re,  Sup-  plie,  ap-pelle,  irn-  plo-  re      L'in-     grat  qu'elle  ai-  me  en- 


Et      sur    son  front   dé- 


^=lSHfc=u: 


ï^ 


:ÊE=^E^=^=: 


jà      pâ-li  L'arbic    s  in- 


-^^f^^^^^^^m 


»==i= 


^^l 


cli- 


ne  et   pleure  aus-    si. 


2^  mesure  :  une  syllabe  par  note   sauf  la  dernière  partie  du  temps,  contraction  e-i; 

3°  mesure  :   i'^''  temps,  une  syllabe  pour  deux  notes. 

■4«  mesure  :  une  syllabe  par  temps,  sauf  au  deuxième  temps,  contraction  e-a. 

5«  mesure  :  une  syllabe  pour  une  note  et  un  gruppetto  de  4  notes  ;  le  reste  de  la  mesure,  une 
syllabe  par  note. 

8°  mesure  ;  contraction  e-ai  à  la  fin  du  second  temps  ;  six  notes  pour  la  syllabe  ai  ;  contrac- 
tion au  quatrième  temps  e-en,  et  ainsi  de  suite 


EXEMPLE  II 

Orphée  de  Gluck:  Air  :  J'ai  perdu  mon  Euridyce  !  (1774). 


Andante  i 


heur.    Je      suc-      com-  be  à  ma    dou-      leur! 


Union  du  phrasé  musical  et  de  la  parole  au  point  de  vue  de  la  quantité  et  de  Vaccent. 

Mesure  2  :  le  temps  fort  se  rencontre  avec  l'accent  tonique  u  àe  perdu,  mais  le  temps  musical 
est  long,  et  u  est  bref.  La  rencontre  absolue  serait  meilleure. 

Mesure  3  :  temps  fort  musical  bien  placé  sur  di  de  Euridîce,  bien  que  ce  soit  bref,  la  liaison 
avec  ut  donne  l'effet  de  quantité  voulue. 
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Mesure  4  :  accord  entre  l'accent  tonique  ga  de  égale,  qui  est  en  même  temps  une  longue,  et  le 
temps  fort  musical,  également  long. 

Même  observation  pour  la  mesure  5. 

Mesure  6  :  accord  de  la  forte  musicale  et  de  la  forte  cruel,  désaccord  de  quantité. 

Mesure  7  :  accord  des  deux  fac  eurs,  quantité  et  temps  fort,  sur  accent  tonique. 

Les  mesures  8  et  9  reproduisent  les  mesures  4  et  5. 

Les  mesures  10  et  11  font  alliance  parfaite  de  quantité  musicale  et  de  temps  fort  avec  l'accent 
tonique  et  .les  longues  de  succombe  et  de  douleur, 

La    phrase  musicale  se    termine  très    bien    sur    la    tonique    longue  leur,  rime   masculine    qui 
s'accorde  avec  la  terminaison  musicale. 

(.4  suivre.)  A.   Lenoel-Zévort. 


Concours  de  musique  de  Suresnes 
et  Congrès  de  la  Fédération  musicale  de  France. 

Les  sociétés  fédérées  et  non  fédérées  qui  prendront  part  au  concours  de 
Suresnes  sont  priées  de  vouloir  bien  désigner  des  délégués  qui  assisteront  au 
congrès  de  la  fédération  musicale  de  France. 

A  cette  assemblée,  qui  sera  présidée  par  M.  Laurent  de  Rillé,  président  d'hon- 
neur delà  Fédération,  seront  discutées  les  questions  qui  intéressent  le  plus  l'or- 
phéon et  les  orphéonistes. 

Le  congrès  s'ouvrira  le  15  août  à  10  heures  très,  précises  du  matin  dans  les 
salons  de  l'Hôtel  de  Ville  de  Suresnes,  gracieusement  mis  à  la  disposition  du 
comité  directeur  par  la  municipalité  de  Suresnes. 

Le  drapeau  delà  Fédération  musicale  de  France,  qui  avait  été  apporté  Tan 
dernier  de  Cognac  à  Evreux,  sera  remis  à  Suresnes  par  une  délégation  de  la 
société  municipale  d'Evreux,  dont  le  directeur  est  M.  Clérisse,  président  de 
l'Union  départementale  de  1  Eure 

Le  drapeau  fédéral  restera  un  an  à  Suresnes,  sous  la  garde  de  l'Harmonie 
libre  de  Suresnes. 

Cette  Société  est,  bien  entendu,  affiliée  à  la  Fédération  musicale  de  France, 
puisqu'elle  a  adhéré  à  la  Fédération  des  Sociétés  musicales  de  Seine  et  de  Seine- 
et-Oise.  Son  délégué,  qui  fait  partie  du  comité,  de  cette,  union  régionale,  est 
M.  Collet,  1  auteur  du  morceau  d'ensemble  qui  sera  exécuté  au  concours  du 
14  août. 
Le  drapeau  de  la  Fédération  né  pourra  donc  se  trouver  en  meilleures  mains. 
Les  membres  réguliers  du  congrès  de  Suresnes  valideront  l'élection  du  bureau 
de  la  Fédération,  dans  lequel  figurent  quelques  noms  nouveaux,  régleront  les 
questions  à  Tordre  du  jour,  et  fixeront,  s'il  est  possible,  le  lieu  où  se  tiendra  le 
congrès  de  1905. 

On  a  déjà  annoncé  que  les  troisièmes  divisions  n'exécuteraient  pas  de  mor- 
ceau au  choix  pour  le  concours  d'exécution. 

Même  décision  vient  d'être  prise  pour  les  deuxièmes  divisions. 
Les  divisions  d'excellence,   supérieures  et  premières    divisions   auront  donc 
seules  un  morceau   au  choix  en  exécution. 
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Publications  nouvelles. 


EusTACUE  DU  Caukkoy.  —  Mélanges, 
i*-"''  fascicule  dv'^  livraison  des  ALiUres  Mu- 
siciens de  la  Renaissance  Jrajiçaise,  puhWés 
par  M.  Henry  Expert).  Paris,  Alphonse 
Leduc. 

[lest  superflu,  en  cette  Revue,  de  faire 
une  fois  de  plus  1  éloge  de  M.  Henry  Ex- 
pert et  du  magnifique  travail  de  réédition 
auquel  il  s  est  consacré  ?vecuneadniirable 
persévérance,  une  science  et  une  con- 
science à  quoi  les  musiciens  ne  sauraient 
trop  rendre  hommage.  Ce  recueil  de  do- 
cuments nous  a  révélé  toute  une  époque  de  notre  art.  Il  met  à  la  disposition  de 
tous,  sous  une  forme  commode,  les  oeuvres  si  longtemps  oubliées  de  nos  véri- 
tables classiques  et  fournit  à  l'histoire  de  la  musique  française  une  base  solide. 
C'est  enfin  la  seule  collection  que  nous  puissions  raisonnablement  opposer  aux 
grands  travaux  analogues  qui  se  poursuivent  en  tous  les  pays  d  Europe,  où 
l'enseignement  officiel  est  moins  indifférent  que  chez  nous  à  Thistoire  des  ori- 
gines et  des  premiers  monuments  de  l'art.  Il  importe  donc  que  la  critique  mu- 
sicale en  suive  attentivement  les  progrès. 

Avec  cette  17*^  livraison,  M.  Expert  aborde  cette  période  curieuse  où  l'art  poly- 
phonique du  xvi''  siècle  va  se  transformer  pour  devenir  l'art  moderne.  L'ancienne 
musique,  sur  le  point  de  disparaître,  tenta  des  voies  nouvelles  et  chercha  des 
moyens  d'expression  à  peine  soupçonnés.  Très  peu  marquées  dans  l'œuvre  d  un 
Claude  Lejeune,  ces  tendances  sont  nettement  perceptibles  en  ces  Meslanges  de 
du  Caurroy.  Bien  que  tout  à  fait  contemporains,  les  deux  compositeurs 'paraîtront 
bien  loin  l'un  de  l'autre.  Le  premier  (en  dehors  de  ses  pièces  mesurées  à  l'antique) 
reste  un  maître  du  contrepoint  classique  :  Du  Caurroy,  sans  être  un  musicien 
moderne,  en  a  déjà  presque  oublié  la  tradition.  Et  comme  il  est  le  premier  de  nos 
musiciens  qui,  au  sens  propre  du  mot,  soit  devenu  classique,  son  style  exercera 
l'influence  la  plus  profonde  sur  tout  le  xvii'^  siècle  fiançais,  du  moins  jusqu'aux 
jours  de  la  prépondérance  définitive  de  l'opéra. 

Si  ce  style  s'écarte  grandement  de  la  polyphonie  classique,  ce  n'est  pas  dans 
le  sens  où  on  le  supposerait  d'abord.  Dans  ses  Meslanges  comme  ailleurs, _ il 
n'est  pas  de  compositeur  qui  ait  moins  employé  le  a  style  d'air  )),  où  une  mélodie 
s'affirme  au-dessus  des  autres  voix  soumises  à  son  rythme.  Il  use  de  cette  disposi- 
tion bien  plus  sobrement  que  les  Italiens  de  l'époque  classique,  mais,  en  revan- 
che, il  abandonne  presque  tous  leurs  procédés  d'écriture  et  de  développement. 
On  verra  bien  rarement  ses  sujets  circuler  à  toutes  les  parties.  Tout  au  plus,  en 
deux  groupes,  les  voix  traiteront  alternativement  le  thème  et  son  contre-sujet,  et 
le  plus  ordinairement  ce  thème  ne  sera  soutenu  que  de  contrepoints  très  libres. 
Les  imitations  ne  sont  ni  rigoureuses  ni  suivies.  Leurs  alternances  irrégulières 
ne  sauraient  plus  déterminer  la  marche  ni  la  signification  de  la  pièce,  et  le  sens 
de  la  mélodie,  isolée  de  l'ensemble,  ordinairement  paraît  trop  vague  pour  assu- 
mer ce  rôle. 
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Mais,  au  milieu  de  ce  désordre  apparent,  un  sentiment  tout  nouveau  se  fait 
jour.  Chaque  note  de  ces  figures  mélodiques  surperposées  semble  moins  néces- 
sairement conçue  comme  dépendante  de  ce  qui  la  précède  et  la  suit  qu'en  fonc- 
tion des  résonances  harmoniques  qu'elle  détermine.  Cette  polyphonie  pressent 
la  valeur  esthétique  et  émotionnelle  des  groupes  sonores  qui  naissent  de  la 
m.arche  même  indifférente  des  parties.  Et  cette  recherche  à  demi  consciente  des 
sonorités -complexes,  de  l'accord  considéré  en  soi  pour  sa  beauté  propre  et  non 
parce  qu  il  sert  de  base  à  une  mélodie,  serait  le  trait  le  plus  caractéristique  de  cet 
art  très  singulier. 

Les  Meslanges  dont  M.  Expert  commence  la  publication  sont  une  œuvre 
posthume.  Eustache  du  Caurroy,  né  en  1549  à  Gerberoy  près  Beauvais,  d'une 
famille  ancienne  et  assez  noble,  admis  à  vingt  ans  parmi  les  chantres  de  la  chapelle 
de  Charles  IX,  plus  tard,  vers  1580,  devenu  l'un  des  deux  maîtres  de  cette  même 
chapelle,  ne  s'avisa  que  vers  la  fin  de  sa  vie  de  faire  imprimer  ses  compositions  ; 
et  la  mort,  en  1609,  l'interrompit  dans  cette  tâche.  Son  oeuvre  en  conséquence 
semble  peu  considérable,  et  nous  avons  le  regret  de  savoir  irrémédiablement 
perdus  les  ouvrages  théoriques  qu'il  avait  écrits  et  qui  servirent  de  base  à  l'en- 
seignement de  la  composition  figurée  pendant  tout  le  xvii^  siècle. 

M.  Expert,  publiant  l'ouvrage  en  plusieurs  fascicules  séparés,  n'a  pas  cru  devoir 
suivre  l'ordre  original  des  pièces,  se  réservant  de  l'indiquer  pour  finir.  Chaque 
fascicule  contient  donc  un  aperçu  général  de  ce  que  renferme  l'ensemble.  Parmi 
les  vingt  pièces  à  4  et  5  voix  qui  constituent  celui-ci,  on  trouvera  des  chansons 
profanes  et  spirituelles,  des  noëls  et  des  vers  mesurés  à  l'antique.  Je  ferai  assez 
bon  marché  de  ceux-ci.  Du  Caurroy  n'y  fait  point  voir  l'élégance  mélodique 
ni  la  clarté  rythmique  d'un  Mauduit  ou  d'un  Claudin,  bien  que  la  dernière  pièce 
du  recueil,  Deliette  mignonette^  soit  une  charmante  chose.  Mais  parmi  les  noëls, 
il  est  des  pièces  de  toute  beauté,  d'une  profondeur  d'expression  et  d'une  ampleur 
de  sonorité  vraiment  remarquables.  Le  n°  ix,  Le  premier  père  Adam,  est  à  cet 
égard  une  composition  extraordinaire,  dont  rien  dans  la  musique  polyphonique 
qui  nous  est  familière  ne  pourrait  nous  donner  l'idée.  Les  chansons  spirituelles 
du  début  ont  aussi  leur  originalité.  Même  parmi  les  moins  saillantes,  il  n'en  est 
pas  qui  soient  indifférentes  Leur  écriture  si  particulière,  le  sentiment  de  gran- 
deur et  de  gravité  très  personnelle  qui  s'en  dégage,  sont  caractéristiques  de  toute 
une  face  ignorée  de  l'art  français  de  ce  temps. 

M.  Expert,  dans  ce  volume,  a  renoncé  à  reproduire  les  diverses  voix  dans  leurs 
clefs  originales  :  le  parti  auquel  il  s'arrête  est,  à  très  peu  près,  coniorme  à  l'usage 
contemporain.  Il  faut  le  louer  grandement  pour  cette  simplification  si  nécessaire. 
La  transposition  dans  les  clefs  usitées  maintenant  ne  saurait  rien  changer  au 
texte  musical.  Quand  un  historien  publie  quelque  manuscrit  inédit  du  xiv"  ou  du 
XV®  siècle,  se  croit-il  obligé  de  le  faire  imprimer  en  caractères  gothiques?  Assu- 
rément non  ;  et  cependant  les  musiciens  ont  longtemps  cru,  certains  croient 
encore  que  ce  scrupule  d'exactitude  avait  quelque  importance.  Quelques-unes  des 
plus  belles  rééditions  des  anciens  maîtres  mites  à  l'étranger  deviennent  impra- 
ticables par  la  complication  de  la  notation  et  la  multiplicité  des  clefs.  Un  travail 
tout  à  fait  pénible  est  requis  pour  arriver  à  s'en  rendre  maître.  Elles  demeurent 
donc  fermées  aux  amateurs  —  et  souvent  aux  musiciens,  lesquels  n'ont  pas  ordi- 
nairement un  tel  amour  de  la  musique  d'autrefois  qu  ils  veuillent  sortir  de  leurs 
habitudes  et  se  donner  tant  de  peine.  II.  Q. 
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Marie  Jaell.  —  L'intellii^ence  et  le  rythme  dans  les  mouvciuoUs  artistiques. 
I  volume  in-i6  de  la  Bibliothèque  de  philosophie  contemporaine,  F'élix  Alcan. 

M'""  Marie  Jaëll  pense  avec  raison  que,  dans  l'éducation  artistique  instrumen- 
tale, le  rôle  de  la  raison  a  toujours  été  trop  négligé  et  trop  subordonné  à  l'exer- 
cice purement  mécanique.  L'effort  mental  appliqué  au  mouvement  artistique 
donne,  d'après  son  expérience,  des  résultats  très  appréciables  et  beaucoup  plus 
rapides.  C'est  ce  qu'elle  se  propose  de  démontrerdans  ce  livre.  Dans  la  première 
partie,  intitulée  réducation  de  la  pensée  et  le  mouvement  volontaire,  l'auteur  expose 
l'utilité  de  l'effort  mental,  le  rôle  de  l'espace  et  du  temps  dans  l'esthétique  des 
mouvements  élémentaires,  et  l'unité  des  phénomènes  cérébraux  dans  l'esthé- 
tique. La  seconde  partie  traite  du  toucher  musical  ;  on  y  étudie  la  cérébralité  des 
attitudes  et  la  cérébralité  des  mouvements,  ainsi  que  les  sensations  des  surfaces. 
Enfin,  la  troisième  partie  est  consacrée  aux  expériences  sur  le  toucher  sphérique 
et  sur  le  toucher  contraire,  dans  lesquelles  sont  examinées,  par  des  méthodes  très 
ingénieuses  et  tout  à  fait  personnelles,  les  différences  de  sensibilité  des  doigts 
d'une  même  main,  et  de  chaque  main. 

Ces  expériences  se  rattachent  à  celles  que  M"^^  Jaëll  avait  exposées  dans  son 
précédent  ouvrage,  la  Musique  et  la  Psycho- Physiologie  ;  comme  lui,  il  contri- 
buera à  ouvrir  des  horizons  nouveaux  à  tous  ceux  qui  s'occupent  de  la  musique 
instrumentale  et  de  son  enseignement,  et  leur  permettront  de  développer  l'in- 
telligence des  élèves  en  même  temps  que  leur  habileté  manuelle. 

Emile  Nerini.  —  Sonate  pour  piano,  en  ut  g  mineur.  Paris. 

C'est  plutôt  l'esquisse  d'une  sonate,  car,  à  notre  avis,  l'auteur  a  trop  limité  sa 
musique  et  ne  paraît  y  avoir  mis  que  le  strict  nécessaire  au  point  de  vue  de  la 
composition.  Nous  aurions  certainement  apprécié  davantage  les  qualités  musi- 
cales de  cette  œuvre  si  les  développements  en  étaient  plus  abondants,  maisl'A/î- 
dante  et  le  Scherzo  sont  à  peine  indiqués  et  manquent  d'ampleur  en  comparai- 
son des  autres  morceaux.  Toutes  nos  préférences  vont  à  V Allegro  et  au  Finale^ 
les  deux  parties  de  l'oeuvre  qui  nous  paraissent  les  plus  intéressantes. 

U Allegro  deciso  expose  une  première  phrase  d'un  caractère  rythmique  assez 
marquant  : 


-^^ 


^ 


La  seconde  phrase,  qui  succède  directement  à  la  première,  est  d'un  sentiment 
de  tendresse  affectueuse  : 


etc. 


Ce  motif  se  développe  ensuite  et  est  exposé  par  diminution  ;  à  la  fin  il  est  pré- 
senté sous  forme  de  ca/îo;;.  Après  ce  développement  reparaît  la  première  idée 
sur  une  double  pédale  de  dominante,  mais  présentée  cette  fois  sous  forme 
mélodique  et  en  canon  Enfin,  succède  à  ce  retour  du  thème  le  motif  réel  et  initial 
de  do  ::;. 

]^\'idagio expressivo  est  d'un  sentiment  purement  classique  qui  nous  fait  sou- 
^enirdes  sonates  de  Beethoven.  C'est  là   un  effet   qui  déroute  l'auditeur   dont 
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l'oreille  s'était  habituée,  dès  le  premier  morceau,  à  des  harmonies  plus 
modernes  et  plus  libres  Le  caractère  différent  de  ce  morceau  nous  surprend 
et  ne  s'explique  guère.  Du  reste,  ainsi  que  nous  le  disions  plus  haut,  V Adagio  et 
le  Scher~o  sont  les  parties  les  plus  faibles  de  la  sonate. 

Le  début  du  Scherzo,  qui  nous  rappelle  le  commencement  du  6'c/zer;^o  de  la 
y^  Sonate  de  Beethoven,  eût  été  exactement  le  même  si  l'auteur  n'avait  pris  la 
précaution  den  changer  la  première  mesure  : 

Att°  scher'^ando. 


.^^^S^E^^EgEPE^^EgEg 


etc. 


>nf. 


Peut-être  n'est-ce  là,  de  la  part  du  compositeur,  qu'une  simple  coïncidence, 
mais  elle  est  vraiment  regrettable,  carl'on  pense  malgré  soi  au  ravissant  scherzo 
de  Beethoven,  et  celui  de  M.  Nerini  nous  semble,  en  comparaison,  bien  pauvre 
d'intérêt. 

Le  Finale  ranime  un  peu  notre  attention,  et  nous  n'y  regrettons  que  son  man- 
que d'étendue  musicale.  Pourquoi  l'auteur,  une  fois  ses  deux  idées  exposées, 
s'empresse-t.-il  de  les  transposer,  selon  les  règles  de  construction  de  la  sonate, 
pour  conclure  r  II  semble  éviter,  à  tout  prix,  les  lois  du  développement.  Esï>-ce 
là  un  parti  pris,  ou  l'auteur  laisse-t-il  apercevoir  une  faiblesse  de  son  inspira- 
tion? Néanmoins,  malgré  cette  critique  très  justifiée,  \a  Première  Sonate  de 
M.  Nerini  est  une  tentative  qui  nous  donne  l'espérance  d'oeuvres  plus  fortes  et 
plus  complètes,  surtout  quand  il  arrivera  à  se  dégager  des  souvenirs  de  Beetho- 
ven, influence  qui  semble  le  poursuivre  et  quelquefois  diminuer  sa  personnalité. 

Adalbert  Mercier. 

Hugo  Goldschmidt.  —  Le  Couronnement  de  Poppée^  opéra  de  Monteverdi. 
Leipzig,  Breitkopf. 

Cet  opéra  de  Monteverdi,  qu'un  juge  très  autorisé,  M.  Hermann  Kretzsch- 
mar,  a  déclaré  ((  le  plus  significatif  ))  du  xv!!*^  siècle,  nous  est  conservé  par 
une  copie  qui,  de  la  bibliothèque  des  Contarini  est  passée  à  la  bibliothèque 
Saint -Marc,  à  Venise.  Le  liv'ret  en  est  remarquablement  construit.  Néron, 
époux  d'Octavie,  aime  Poppée,  épouse  d'Othon.  Octavie  cherche  vainement 
à  se  venger  en  poussant  Othon  à  tuer  Poppée  ;  Othon  ne  peut  s'y  résoudre, 
car  il  aime  sa  femme;  il  est  lui-même  aimé  par  Drusilla...  C'est,  comme  il 
arrive  souvent  dans  notre  tragédie  classique,  une  suite  de  capucins  de  carton  : 
quaad  l'Amour  souffle  sur  l'un  d'eux,  toute  la  série  s'en  ressent  (v.  Y An- 
dromaque  de  notre  Racine].  Les  personnages  secondaires  sont  :  Arnalta, 
nourrice  de  Poppée;  Sénèque  (raillé  par  un  page),  qui  meurt  au  second  acte, 
Mercure  et  Vénus  ;  les  Consuls  et  les  Tribuns  en  présence  de  qui  Poppée  est 
couronnée  (scène  7  du  IIP  acte).  La  musique  de  Monteverdi,  très  appliquée 
à  suivre  le  drame  et  souvent  fort  belle,  est  un  très  curieux  document  d'histoire 
musicale,  remarquable  par  le  style  des  récitatifs,  la  richesse  de  la  mélodie,  1  in- 
térêt de  la  basse  continue,  le  libre  emploi  de  certaines  dissonances.  M.  Hugo 
Goldschmidt  a  donné  le  texte  intégral  du  livret,  et  la  partition  en  entier 
(138  p.  de  musique),  avec  un  fac-similé  du  manuscrit,  une  introduction  et  un 
commentaire  critique.  C'est  un  excellent  travail,  digne  des  plus  grands  éloges. 
Je  relèverai  à  peine  un  ou  deux   détails. 
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La  ((.  Sinfonia  »  (lisez  :  ouverlure)  est  une  pièce  admirable,  écrite  à  trois  par- 
tics  et  rappelant  la  forme  du  choral,  avec  point  dorgue  à  la  4'-"  mesure.  J'en 
citerai  ce  beau  fragment  qui,  par  une  cadence  imprévue,  conclut  sur  la  dominante 
du  ton  de  la  majeur  : 


zrnz::^ 


-P-Pjl_¥ 


^=ÉÉ£êEÉ^EE^ 


3^- 


zziz 


~^^^. 


-^-a- 


ESE 


Mais,  un  peu  plus  loin,  on  trouve  : 


t?:^ 


i 


^=^=2^ 


Est-ce  bien  correct  ?  le  si  et  \tré  sont  des  échappées  ;  sinon,  le  la  de  la  basse 
devrait  faire  sa  lésolution  sur  le  sol%^  aul.  ieu  de  monter  d'une  quinte.  N'y  a- 
t-il  pas  une  lacune  dans  le  manuscrit  r  Sous  le  sz,  je  proposerais  de  mettre  un 
fa  (2^  partie)  et,  à  la  basse,  un  re,  entre  le  la  et  le  mi.  Habituellement, 
M.  Goldschmidt  corrige  avec  raison  une  formule,  là  où  c'est  nécessaire,  d'après 
la  répétition  du  même  dessin  qui  se  trouve  aux  environs,  et  qui  sert  de  critérium. 
Aussi  voudrais-je  un  soU  et  non  un  la,  à  la  6^  note  de  la  première  mesure,  dans 
le  passage  suivant  (Prologue)  : 


î=âz=± 


-sX- 


=^B=P=?t:f 


Jîat: 


--^^^E^^z 


E3= 


3^ 


wdÊz 


=^l— f 


etc. 


Dis-  si-pa- 


ta,        dis-pre-   za- 


ta, 


P.  197,  il  faut  mi  !?  (et  non  mi  B  )  à  la  partie  supérieure.  Je  néglige  quelques 
autres  vétilles. 

M.  Goldschmidt  a  rendu  un  signalé  service  à  tous  ceux  qui  s'intéressent  à 
l'histoire  de  l'opéra.  Je  lui  reprocherai  seulement  d'avoir  beaucoup  insisté,  dans 
ce  livre,  sur  la  partie  littéraire  du  sujet,  et  d"a\oir  ajouté  que,  pour  l'apprécia- 
tion de  la  musique,  C(  il  s'était  déjà  expliqué  ailleurs  »  {Monatshefte  f.  Musik- 
gesch.  1Ç02).  Tout  le  monde  n'a  pas  sous  la  main  les  Monatshefte^  et  c'est  ce 
qui  s'appelle  ((  parler  par  gestes  )).  — J.  C. 

Arthur  Coquard.  —  Ave  verum,  à  4  voix,  avec  accompagnement  d'orgue. 
Paris,  E.  Gallet. 

M.  A.  Coquard  estime  avec  raison  que  les  raffinements    de    la  musique  mo- 


i 
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derne  ne  sont  pas  incompatibles  avec  le  sentiment  religieux.  Ne  soyons  pas 
dupes  en  effet  d'une  erreur  de  perspective.  Un  style  qui  nous  paraît  aujour- 
d'hui simple,  nu,  ou  naïf,  fut  en  son  temps  le  dernier  effort  d'une  science  et 
d'une  réflexion  profondes  Haendel  et  Bach.  Josquin  et  Palestrina,  et  jusqu'aux 
compositeurs  anonymes  de  nos  graduels  et  de  nos  alléluia^  tous  ont  mis  au  ser- 
vice de  leur  Dieu,  pour  l'honorer  davantage,  tous  les  moyens  d'expression  oui 
étaient  en  leur  pouvoir  ;  aucun  ne  s'est  interdit  l'emploi  d'une  forme  mélodique, 
d'une  marche  ou  d'un  accord  ;  aucun  n'a  recherché  l'archaïsme.  Un  composi- 
teur moderne  doit  suivre  l'exemple  de  ces  grands  devanciers,  ce  qui  revient  à  ne 
pas  imiter  leur  style. 

Le  danger  est  alors  que,  si  l'œuvre  n'est  animée  d'une  foi  sincère,  elle  perd 
tout  caractèrereligieux,  et  ne  se  distingue  en  rien  d'un  air  d'opéra  moderne  ou 
d'un  morceau  symphonique.  Mais  il  vaut  mieux  courir  cette  aventure  que 
d'écrire  de  pauvres  et  froids  pastiches.  M.  Coquard  l'a  courue,  à  l'exemple  de 
Franck,  d  ailleurs,  et  y  a  réussi.  On  trouvera  dans  son  Ave  veriim  les  sonorités 
pleines,  les  nuances  chromatiques  de  l'harmonie  moderne,  jointes  aux  accents  de 
le  prière,  qu'elles  soulignent  (i)  : 


In 


ce  pro 


ho-  mi-  ne.    In 


cru-ce   pro 


ho- 


eb; 


^: 


3^E=2 


rjf 


==gEE^^^£ 


Et  j'aime  aussi  ces  tristes  accords  de  7^  et  de  9*^,  aux  mots  Unda  Jluxit  ciim  san- 
guine, et  ce  retour  très  doux  à  la  tonalité  de  la  majeur,  aux  mots  O  Jesu  diilcis. 
Tout  cela  est  d'un  art  savant  sans  doute,  mais  sincère,  et  fait  bien  augurer, 
malgré  de  sinistres  prophéties  et  l'intransigeance  farouche  des  archaïsants,  de 
l'avenir  de  la  musique  religieuse. 

Constant  Zakone. 

Répertoire  de  musique  arabe  et  maure.  —  Collection  de  Préludes,  Ouvertures, 
Chansons,  Noubat,  Kardiat,  Zendani,  etc.,  de  la  musique  des  Arabes  et  des  Maures. 
Yafiil  et  Seror,  16,  rue  Bruce,  à  Alger. 

Voici  un  travail  qui  obtiendra  le  plus  grand  succès  auprès  des  musiciens  de 
tous  les  pays.  Il  vient,  en  effet,  combler  une  grande  lacune  dans  la  documenta- 
tion précise  de  la  musique  orientale. 

On  a  beaucoup  dit  sur  cette  musique,  dont  les  origines  remontent  incontesta- 
blement à  la  Grèce  antique  et  qui  a  conservé  ses  particularités,  ses  modes 
nombreux,  diatoniques  ou  chromatiques,  en  dépit  de  l'évolution  considérable 
de  la  musique  occidentale.  Mais  on  n'en  a  jamais  eu  sous  les  yeux  que  de 
minces  fragments,  parsemés  dans  beaucoup  d'ouvrages,  recueillis  au  hasard 
des  voyages  ou  des  expositions,  empruntés  aux  pays  les  plus  divers,  et  notés 
souvent  par  d'excellents  musiciens,  mais  qui  ne  s'inquiétaient  pas  assez  de 
l'authenticité  et  de  la  science   des  exécutants. 

Ces  fragments  ne  pouvaient  pas  constituer  un    Corpus  assez  complet  et  assez 


|i)  Je  donne  ici  !a  voix  de  soprano  accompagné  de  la  réduction  à  l'orgue  des  trois  autres  voix. 
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véridique  pour  démontrer  pratiquement  toutes  les  théories  professées  su!"  la 
musique  arabe.  11  en  est  résulté  que  cette  musique  est  encore  peu  connue  en 
Eui'ope. 

Cependant  elle  méritait  d  être  étudiée  de  plus  près,  par  sa  valeur  propre,  par 
sa  richesse,  par  ses  ori^>-inalités  et  par  l'intérêt  historique  que  peut  avoir  pour 
nous  un  art  musical  par\enu  aux  temps  modernes  presque  sans  altération  depuis 
treize  siècles. 

Cette  œuvre  devait  être  tentée  surtout  parce  que  les  Arabes  ne  se  sont  pas 
servis  d'une  notation  musicale  et  parce  que  tout  ce  qui  nous  est  connu  aujour- 
d'hui procède  exclusivement  de  la  transmission  orale  d'une  génération  de  musi- 
ciens à  une  autre.  Quelques  années  encore,  et  l'art  musical  arabe  disparaissait 
pour  toujours,  noyé  dans  la  pénétration  européenne,  perdu  à  jamais  pour  le 
musicologue  et  pour  les  amateurs  de  pittoresque. 

Le  Répertoire  de  musique  arabe  et  maure,  que  nous  signalons  à  nos  lecteurs, 
s'est  proposé  de  recueillir  les  pièces  les  plus  typiques  restées  à  la  connaissance 
de  nos  Arabes  d'Algérie,  dont  le  bagage  musical  est  encore  considérable,  de  les 
offrir  sans  altération,  harmonisation,  anangement,  dans  l'absolu  respect  de 
leur  forme  originale,  aux  musiciens  de  tous  les  pays  et  de  fixer  définitivement 
ce  qui  nous  reste  de  la  musique  des  Arabes  et  des  Maures.  C'est  un  travail 
plein  d'intérêt  qui  ne  manquera  pas  de  trouver  un  accueil  empressé  dans  les 
milieux  musicaux,  chez  les  voyageurs  qui  connaissent  l'Orient  et  chez  tous 
ceux  qui  sont  curieux  de  pénétrer  cet  art  musulman  si  riche  et  si  original. 

Les  deux  premiersfascicules,  admirablement  présentés  sous  une  couverture  en 
couleurs,  copie  d'un  Coran  du  ix*^  siècle,  sont  consacrés  à  Noubet  el  Sultan,  char- 
mante pièce  dans  le  mode  phrygien  qui  sert  de  prélude  à  la  Nouba  des  Neklabat 
(suite  de  chansons)  et  à  Bane  Cheraff,  fragment  de  l'ouverture  du  mode  maia 
(mode  hypolydien)  qui  se  joue,  de  tradition,  comme  air  à  danser  dans  les 
baptêmes,  mariages  et  soirées  des  Arabes  et  des  Israélites  d'Algérie. 


^=?fe-J!^ 


-^-^ 


CE 3-^C^^ i—M- 


:tf=:z^: 


=i^-i= 


^^ 


^^= 


etc. 


Rythme  d'accompagnement  -«a 
frappé  avec  la  main 
sur  le  tambour  {lan).        !-• 
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,^_^ 


.^^^i.j^£: 


Les  fascicules  suivants  donneront  des  ouvertures,  des  chansons  avec  pré- 
ludes, etc.,  bref,  une  série  de  pièces  très  variées  de  genre,  de  mode  et  de  pro- 
venance. —  Prix  net  du  i^''  fasc.  :  2  fr.  50. 
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Actes  officiels  et  Informations. 

Légion  d'honneur.  —  Au  moment  où  nous  écrivons  ces  lignes,  le  nom  seul 
de  M.  Gillet  a  été  proclamé,  au  Conservatoire.  Mais,  en  même  temps  qu'au 
distingué  hautboïste,  nous  adressons  nos  cordiales  félicitations  à  M.  Alfred 
Bruneau,  qui  va  être  promu  officier.  Tous  les  musiciens  applaudiront  comme 
nous  à  cette  distinction,  à  la  fois  si  brillante  et  si  méritée. 

—  M.  CoRTOT  consacrera,  Thiver  prochain,  7  concerts  à  des  oeuvres  inédites. 

—  Nous  avons  reçu  pour  notre  concours  les  chœurs  suivants  :  bonus^  bona. 
bonhomme.  —  Remember .  —  En  attendant  mieux.  —  Sursum  corda.  —  En  avant! 
—  Tibi! 

Opéra.  — Le  11  juillet  dernier,  M"^  Borgo  fît  son  second  début  dans  Sa- 
lammbô. Délicieuse  sous  les  traits  de  la  fille  d'Hamilcar,  la  jeune  cantatrice  sut 
donner  de  ce  rôle,  aussi  redoutable  que  séduisant,  une  interprétation  très  per- 
sonnelle, très  sentie  ;  avec  une  simplicité  vraiment  artistique,  elle  s'y  montra 
d'une  pénétrante  poésie  et  d'une  réelle  puissance  d'émotion. 

Son  succès  fut  très  vif:  —  c'était  justice. 

PoNS  (Charente-Inférieure).  —  Par  arrêté  du  12  juillet  dernier,  une  médaille 
de  vermeil,  grand  module,  a  été  accordée,  pour  être  décernée  comme  prix  du 
Ministère  de  l'Instruction  publique  et  des  Beaux- Arts,  à  l'une  des  sociétés  qui 
ont  pris  part  au  Concours  de  musique  organisé   à  Pons  les   16  et   17   juillet. 

Salaise  (Isère).  —  Une  somme  de  50  francs  est,  par  arrêté  du  19  juillet 
dernier,  accofdée,  à  titre   d'encouragement,  à  l'Union  musicale  de  Salaise. 

Berlin.  —  Mari  de  Reine,  3  actes,  d'André  Messager,  vient  d'être  acquis 
par  M.  Ferenzi   et    sera  joué   prochainement   chez   Kroll  [Opéra    Tkeater). 

11  vient  de  se  fonder  ici,  sous  la  direction  de  M.  Henri  Hageman,  un  théâtre 
pour  les  auteurs  qui  n'ont  jamais  été  joués  et  qui  n'auront  qu'à  payer  une  partie 
des  frais  pour  monter  leur  pièce  ;  c'est  M.  H.  Hageman  qui  supportera  la 
majeure  partie  des  risques,  dans  l'intention  de  faire  connaître  à  des  talents  in- 
connus le  chemin  du  succès  théâtral. 

—  Voici  la  liste  et  la  date  des  représentations  wagnériennes  qui  auront  lieu 
Munich  au  Prinzregententheater. 

12  août  :  Tristan  et  Iseult  'chef  d'orchestre,  M.  Félix  'Weingartner)  ;  14  août  : 
le  Vaisseau  Fantôme  (chef  d'orchestre,  M.  Mottl)  ;  15  août:  les  Maîtres  Chan- 
teurs (chef  d'orchestre,  M.  Arthur  Nikisch)  ;  18  août  :  l'Or  du  Rhin;  19  août  :  la 
Walkyrie  ;  20  août  :  Siegfried  ;  2t  août  :  le  Crépuscule  des  dieux  (chef  d'orchestre, 
M.  Mottl).  Pour  la  distribution  de  ces  divers  ouvrages  et  autres  renseignements, 
s'adresser  à  V Agence  générale  Reisebureau  Schenker  und  C°,  à  Munich,  Pro- 
menadeplatz,  16. 

Nous  publierons  ultérieurement  les  dates  des  représentations  suivantes  ainsi 
que  des  fêtes  de  Mozart,  qui  auront  lieu  au  même  théâtre  en  août  et  septembre. 

Mais,  sans  doute,  dans  ce  cycle,  comme  dans  celui  de  Wagner,  les  artistes 
français  brilleront  par  leur  absence.  Nous  avons  cependant,  pour  interpréter 
incomparablement  Wagner  :  M"^*^^  Bréval,  L.  Grizy-Sammers,  MM.  Delmas, 
Renaud,  etc.  S'en  doute-t-on  là-bas  ? 


INl-ORMATIONS 


399 


—  Les  Berlinois  ont  parfois  des  idées  bizarres!...  Ayant  éle\c  un  monument  à 
la  gloire  des  trois  maîtres  Beethoven,  Mozart  et  Haydn,  ils  n  ont  rien  trouvé 
de  mieux  que  de  l'inaugurer  à  minuit,  avec  le  concours  des  sociétés  chorales 
(oesanovereiiic)  obligatoire  ;  le  monument  est  placé  dans  le  Thiergarten...  natu- 
rellement ! 

Les  Allemands  et  surtout  les  Berlinois,  qui  ont  la  manie  de  la  statufication, 
pourraient  bien  penser  au  vieux  Bach  ,qui  n'a  pas  même  encore  son  buste  !  Et  si 
un  musicien  en  est  digne,  c'est  bien  l'auteur  de  tant  de  chefs-d'œuvre  toujours 
incomparables. 

—  On\ient  d-e  trouvera  Munich  un  manuscrit  d'une  partition  de  J.-J.  Rousseau 
portant  le  titre  de  Pyonulioii^  qu'il  a  écrite  avec  le  musicien  Coignet. 

ReNÉ-L.  DlKCKS. 

Le  baromètre  musical  :  I.  —   Opéra. 
Receltes  détaillées  du  20  juin  au  ig  juillet  ig04. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

20  Juin 

Faust. 

Gounod. 

16.923    41 

22        — 

Le  Trouvère. 

Verdi. 

1  5.094    76 

24        — 

Lohengrin. 

Wagner. 

16.  1  28    34 

27         — 

Le  Fils  de  l'Etoile. 

Camille  Erlanger. 

i5.oi6  91 

29        — 

Le  Trouvère. 

Verdi. 

14.619    26 

I    Juillet 

Le  Trouvère. 

Verdi. 

14.757    34 

4      — 

Salammbô. 

Rayer, 

1.1. 203    41 

6      — 

Faust. 

Gounod. 

17.847    26 

8      — 

Le  Fils  de  F  Etoile. 

Camille  Erlanger. 

14.671     84 

1 1      — 

SalaunnbÔ. 

Reyer. 

1  2.898    41 

i3      — 

Le  Trouvère. 

Verdi. 

13.744    42 

i5      — 

Faust. 

Gounod. 

14.702    84 

18      — 

Le   Trouvère. 

Verdi. 

II. 911     91 

IL  —  Opéra-Comique. 
Receltes  détaillées  du  20  au  3o  juin  1  go4. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

■ 

RECETTES 

20  Juin 

Fra  Diavolo.  —  Le  Farfadet. 

Auber.             » 

3.321 

5o 

21         — 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame.  - 

Le  Torédaor. 

Massenet,  —  Adam. 

7.034 

« 

22         

Alceste. 

Gluck. 

9.667 

» 

23        — 

Les  Noces  de   Jeannette.  —  La 

vie  de  Bohême. 

Massé.  —  Puccini. 

5.0  56 

» 

24        — 

Alceste. 

Gluck. 

q.546 

)) 

2b      — 

Le  Farfadet.  —  Mignon. 

«       A.  Thomas. 

3.743 

5o 

27     — 

Les  Noces  de  Jeannette.  —  Le 

Barbier  de  Séville. 

Massé.  —  Rossini. 

4  -V-"' 

5o 

28    - 

Alceste. 

Gluck. 

9.556 

?o 

29    — 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame.  — 

Le  'toréador. 

Massenet.  —  Adam. 

6.553 

5o 

3o      - 

Carmen. 

Bizet. 

3.85i 

5o 

(Clôture  annuelle.) 
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INFORMATIONS 


• —  U Ecole  de  musique  classique  (Niedermeyer),  qui  compte  aujourd'hui  51  ans 
d'existence,  a  donné,  le  7  juillet,  une  très  belle  séance  organiséepar  MM.Lefèvre 
et  Heurtel,  avec  le  concours  de  M'"''  di  Marco,  de  MM.  Le  Lézec  et  Bernardel. 
Remarqué  au  programme  :  la  fugue  en  mi  majeur,  pour  orgue,  de  Saint-Saëns; 
le  psaume  29,  de  Marcello,  dirigé  par  M.  Henry  Expert  ;  le  Concerto  de  J. -S. 
Bach  pour  trois  pianos  et  quatuor,  où  MM.  Defosse,  Nibelle,  Penau,  Le  Lézec, 
Bernardel  et  des  élèves  de  l'école  se  sont  fait  applaudir,  etc. 

Les  auditions  de  M.  Guilmant  et  les  maîtres  de  l'orgue.  —  Comme  com- 
plément du  cours  d'orgue  qu'il  fait  au  Conservatoire,  M.  Guilmant,  en  grand 
artiste  désintéressé,  donne  tous  les  ans  des  auditions  au  Trocadéro.  Les  pro- 
grammes de  cette  année  vont  être  publiés  ;  ils  seront  très  différents  de  ceux  des 
deux  années  précédentes  et  constitueront  un  agréable  souvenir  pour  tous  ceux 
qui  ont  suivi  les  séances  (gratuites)  de  l'éminent  composi;eur-virtuose.  On  y 
relèvera  des  noms  célèbres,  dont  la  liste  forme  une  véritable  histoire  de  la  com- 
position pour  orgue.  Pour  lexvi"^  siècle  :  Luzzasco  Luzzachi,  Gioseffo  Guami, 
F.  Soriano,  G.  Diruta,  G.  Brignoli,  G  Gabrieli.  —  Pour  le  xvii'^  siècle  :  Giro  ■ 
lamo  F'rescobaldi,  Monari  di  Bologna,  J  Titelouze,  J.  Couperin  (de  Crouilly), 
N.  de  Grigny,  Orlando  Gibbons,  H.  Purcell,  N  Gigault,  C.  F.  Pollarolo, 
Samuel  Scheidt,  Alberti,  d'Anglebert,  Boyvin,  Raison,  du  Mage,  D.  Zipoli, 
Fontana...  —  Pour  le  xviii«  :  Bach,  d'Aquin,  Samuel  Wesley,  Stokes, 
L.  Marchand,  J.-F.  Dandrieu,  Charpentier,  D.  Scarlatti,  J.-E.  Rembt,  Mozart, 
le  père  Martini,  Hasndel,  J.-M.  Leclair.  C.  W.  Gluck  ..  —  Pour  le  xix«  :  Boely, 
C.  Franck,  C.-\ .  Alkan,  Mendelssohn,  Otto  Scherzer,  Berlioz,  Ad.  Hesse, 
L.  Thiele,  A.  Chauvet,  Gounod,  Lalo,  A  Perilhou,  Guy  Ropartz,  Th.  Dubois 
et  un  grand  nombre  des  contemporains.  Toutes  les  écoles  ont  été  exposées.  Et 
le  nom  de  Guilmant  était  bien  digne  de  figurer  dans  cette  série  d'illustres  com- 
positeurs. —  J.  C. 


Le  Géra7it  :  A.   Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 
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ALFRED    BRUNEAU 

Nous  n'avons  pas  â  présenter  à  nos  lecteurs  un  compositeur  aussi  renommé 
que  M.  Alfred  Bruneau  ;  nous  voulons  simplement  rendre  hommage  à  un 
grand  artiste  et  rappeler  brièvement  ses  principaux  titres.  Né  à  Paris  le 
3  mars  iSSj,  A.  Bruneau  obtint  d'abord  au  Conservatoire  le  2"  prix  [18^4]  et 
le  i^^  prix  de  violoncelle  en  iSyô.  Il  est  prix  de  Rome  de  1881.  Ses  œuvres 
de  la  période  de  début  sont  Léda  (chœurs.,  orchestre  et  solo),  jouée  au  Concert 
Godard  en  1882  ;  Ouverture  héroïque,  jouée,  la  même  année.,  aux  Concerts 
Pasdeloup  ;  Penthésilée  [Colonne  et  Lamoureux),  la  Belle  au  bois  dormant 
(ColojiJie)  ;  Requiem  {i8g6).  Au  théâtre,  on  sait  qu  Alfred  Bruneau  a  été 
un  révolutionnaire  et  un  créateur  hardi  :  il  a  substitué  au  personnage  à  casque 
ou  à  pourpoint  de  l'ancien  opéra.,  l'homme  réel,  observé  dans  la  vie  contem- 
poj'aine,  et  remplacé  le  livret  en  vers  par  le  livret  en  prose  ;  orientation  toute 
nouvelle  du  drame  lyrique.,  dont  le  public  s'est  d'abord  étonné,  mais  gui  appa- 
raît comme  la  conséquence  logique  de  l'évolution  littéraire,  philosophique, 
artistique  et  sociale  du  XIX^  siècle.  De  très  beaux  drames  musicaux,  tels  que  le 
Rève{i8gi),  /'Attaque  du  Moulin  [i8g3),  Messidor  {i8gy),  /'Ouragan  [igoi], 
plaident  pour  cette  esthétique  originale  beaucoup  mieux  que  des  théories.  Mal- 
gré ses  tendances  réalistes,  Alfred  Bruneau,  qui  n'a  travaillé  et  ne  veut  désor- 
viais  travailler  que  sur  des  livrets  d'Emile  Zola,  est  tout  le  contraire  d'un 
brutal  :  c'est  un  tendre,  un  sincère,  un  lyrique,  aimant  à  construire  librement, 
sans  se  préoccuper  le  moins  du  monde  de  flatter  le  public,  des  «  palais  de  sons  » 
à  la  fois  puissants  et  délicats.  Il  a  maintes  fois  bousculé  la  grammaire  tradi- 
tionnelle  ;  mais  son  inspiration  est  de  caractère  très  mélodique,  et,  che:{  lui, 
tout  part  du  cœur.  En  dehors  du  théâtre,  il  a  publié  che:{  Choudens  des  œuvres 
très  curieuses  :  les  Lieds  de  France  (paroles  de  Catulle  Mendès),  recueil 
dont  nous  donnons  un  extrait  dans  notre  Supplément^  et  les  Chansons  à  danser. 
J'ai  pu  parcourir,  hier,  le  manuscrit  et  les  premières  épreuves  de  /'Enfant- 
Roi, ^«e  l  Opéra-Comique  nous  donnera  prochainement,  avantLa  faute  de  l'abbé 
Mouret;y5  me  bornerai  à  constater  que  sur  cette  partition  manuscrite,  singu- 
lièrement attachante  pour  l'œil,  il  n'y  a  pas  une  seule  rature,  pas  un  seul 
repentir... 

Critique  exceptionnellement  autorisé,  et  d'une  courtoisie  parfaite  qui  s'allie 
à  une  entière  probité,  Alfred  Bruneau  a  écrit  des  livres  très  substantiels  : 
Musique  d'hier  et  de  demain  [igoo),  Musique  française  (igoi),  Musique  de 
Russie  et  musiciens  de  France  {igo3).  Au  moment  de  la  dernière  Exposition 
universelle,  il  a  été  choisi  par  le  Ministre  de  l'Instruction  publique  pour  rédi- 
ger un  rapport  général  sur  la  musique  française.  Ajoutons  qu'avec  MM.  Vin- 
cent d'Indy  et  Dukas  il  fait  partie  du  Comité  chargé  de  choisir  les  œuvres 
inédites  que  fera  entendre,  l'hiver  prochain,  M.  Cortot. 

Signe  particulier  :  Alfred  Bruneau  vient  d'être  promu  officier  de  la  Légion 
d'honneur,  sans  avoir  sollicité  cette  haute  récompense  et  sans  l'avoir  fait  sol- 
liciter par  ses  amis. 

J.  G. 


LETTRE    INÉDITE    DU    CARDINAL    FESCIl  4O3 


Une  lettre  inédite  du  cardinal  Fesch  sur  la  Villa  Médicis. 

On  annonce  la  retraite  imminente  de  M.  Guillaume,  le  très  éminent  artiste  qui  a 
dirigé  notre  École  de  Rome  avec  tant  d'autorité,  et  dont  il  serait  superflu  de  refaire 
l'éloge.  Malgré  les  souvenirs  exceptionnellement  bons  qu'il  laissera  comme  adminis- 
trateur, nous  pensons  et  avons  toujours  pensé  qu'il  convenait  de  mettre  à  la  tête 
d'une  école  d'art,  quelle  qu'elle  soit,  un  administrateur  de  carrière  aimant  les  arts, 
et  non  un  artiste  de  profession.  Puisque  le  journal  le  Matin  a  déjà  déclaré  vacante 
la  succession  de  M.  Guillaume,  nous  publions  le  document  suivant,  qui  a  un  intérêt 
d'actualité  :  il  est  inédit,  et  nous  y  trouvons  exprimée  une  pensée  très  juste. 

Monsieur  le  Ministre  [de  l'Intérieur), 

Depuis  longtemps  je  m'étais  proposé  de  vous  parler  de  rétablissement  des  Beaux- 
Arts  que  la  France  possède  à  Rome.  J'avais  même  le  projet  de  vous  donner  icn  mé- 
moire sur  son  perfectionnement,  ce  que  je  ne  puis  pas  faire  dans  ce  moment  où  je  suis 
extrêmement  occupé  des  affaires  de  mon  Diocèse  ;  d'autant  plus  que  ce  serait  encore 
hors  de  saison  à  cause  de  la  guerre  et  même  des  événements  qui  peuvent  arriver  et  qui 
éloignent  la  pensée  dudit perfectionnement.  Mais  comme  Votre  Excellence  sera  obli- 
gée de  nommer  un  successeur  à  M.  Suvée,  mort  subitement  à  Rome  au  commencement 
de  ce  mois.,  je  dois  la  prévenir  que  je  me  suis  convaincu  que  l'abus  qui  empêche  le 
plus  grand  bien,  est  de  mettre  à  la  tête  de  cet  établissement  un  artiste.  Les  jeunes 
élèves,  gâtés  pour  la  plupart  par  des  applaudissements  bien  ou  mal  mérités,  n'envi- 
sagent un  semblable  Directeur  que  comme  un  préposé  à  leur  distribuer  les  vivres.  De 
là  naissent  Vinsubordinationy  l'inexactitude  à  observer  les  règlements,  et  j'ai  vu  ces 
jeunes  gens  considérer  la  maison  de  l'Académie  française  à  Rome  comme  une  au- 
beroe  oit  l'on  se  croit  indépendant.  M.  Suvée  me  portait  souvent  des  plaintes  sur  cette 
insubordination;  mais  comme  on  devait  beaucoup  à  cet  excellent  vieillard,  je  me 
serais  bien  gardé  de  lui  en  découvrir  les  causes  et  d'en,  prévenir  Votre  Excellence. 

Mon  avis  est  de  donner  à  cette  institution  un  chef  qui  en  impose  aux  jeunes 
artistes.  Il  faut  un  amateur  qui  ait  du  goût  pour  les  arts  et  qui  ait  pardevant  lui  des 
services  rendus  :  un  anciefi  administrateur,  un  chef  des  Ponts  et  Chaussées  ou  du 
Génie  militaire.  Cette  place  est  fort  agréable,  très  honorée  dans  le  pays  :  elle  peut  être 
ambitionnée  par  tout  homme  qui,  n'étant  pas  dans  les  premières  dignités  de  l'Empire, 
a  besoin  d'une  retraite  honorable. 

En  preuve  de  ce  que  f  avance,  je  dirai  à  Votre  Excellence  que  le  bon  et  le  sensible 
M.  Suvée  a  perdu  la  vie  en  faisant  des  représentations  à  un  des  élèves  :  il  a  été  fou- 
droyé par  une  attaque  d' apoplexie  lorsque  celui-ci  lui  eut  répondu  fort  désobligeam- 
ment. 

Du  reste,  je  devais  ces  rejiseignements  aux  devoirs  que  m'imposait  ma  mission  de 
Ministre  à  Rome,  et  à  l'amour  que  j'ai  pour  les  arts  et  pour  les  artistes.  L'Académie 
française  à  Rome  est  trop  nécessaire  à  la  restauration  des  arts  en  France  pour  que 
Votre  Excellence  ne  s'en  occupe  pas  avec  le  ~è/e  quelle  met  dans  les  diverses  bran- 
ches de  son  Ministère  :  et  de  mon  côté,  je  m'empresserai  de  lui  communiquer  les 
observations  que  f  ai  faites  étant  à  Rome ,  lorsque  le  temps  viendra  oii  elle  voudra 
s'en  occuper  plus  sérieusement. 

Je  prie  Votre  Excellence  de  prendre  en  considération  la  position  de  la  vieille 
veuve  de  M.  Suvée  :  elle  reste  abandonnée,  elle  mériterait  une  petite  pension,  mais 
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plus  encore  défaire  solder  les  avances  que  son  mari  a  faites  pour  cet  établissement, 
qui  montent  à  la  somme  de  dou^e  à  quinze  mille  francs  et  qui  sont  toutes  les  écono- 
mies Jaites  dans  une  vie  longue  et  laborieuse . 

Agrée:^^  Monsieur  le  Ministre^  V assurance  de  la  haute  considération  avec  laquelle 
je  suis 

De  Votre  Excellence 
Le  très  humble  et  très  obéissant  serviteur. 

Signé  :  Gard.  Fesch. 
Lyon,  19  février  1807. 


Les  deux  systèmes  de  musique 

(A  propos  d'un  article  de  la  Neue  Zeitschrift.) 

N'oublie-t-on  pas  trop,  en  Allemagne,  les  ouvrages  français  sur  la  théorie 
musicale?  Dans  son  numéro  du  3  août,  un  journal  très  autorisé,  la  Neue  Zeit- 
scrift  fur  Musik,  publie  un  article  sur  «  l'intonation  de  la  tierce  majeure  »  où 
M.  Robert  Hôvker  rappelle  ce  fait  curieux  :  lorsqu'un  violoniste  fait  entendre 
les  deux  notes  de  la  tierce  majeure  Tune  après  l'autre,  instinctivement,  il  attaque 
la  seconde  note  plus  haut  que  quand  il  les  fait  entendre  simultanément.  Et  l'au- 
teur de  l'article  ajoute  :  «  le  premier  qui  ait  parlé  de  cette  question  d'une  façon 
décisive,  c'est  Joachim  Steiner  [Grundzûge  einer  neuen  Musiktheorie,  Vienne, 
chez  A.  Holder)  ».  Les  affirmations  de  notre  honorable  confrère  appellent  quel- 
ques remarques  : 

1°  L'ouvrage  de  Steiner,  qu'il  cite  comme  le  premier  écrit  sur  la  question,  a 
paru  en  1891 .  Or,  22  ans  auparavant,  en  1869,  deux  savants  français,  MM.  Cornu 
et  Mercadier,  présentaient  à  l'Académie  des  Sciences  de  Paris,  sur  le  même  sujet, 
une  note  qui  fut  lue  par  M.  Jamin,  et  qui  est  bien  connue  des  théoriciens  de  la 
musique  (v.  les  Comptes  rendus  de  V  Académie  des  Sciences,  t.  LXVIII).  Plus  tard, 
et  à  deux  reprises,  ils  rappelaient  l'attention  de  l'Académie  sur  la  même  question 
(voir  z'èùY.,  t.  LXXIII,  p.  178,  et  LXXIV,  321).  Leur  dernière  communication  est 
de  1872. 

2°  Ce  que  la  Neue  Zeitschrift  présente  comme  un  fait  isolé,  à  titre  de  curiosité, 
a  été,  de  la  part  de  MM.  Cornu  et  Mercadier,  l'objet  d'une  théorie  complète 
et  scientifiquement  établie.  Ces  deux  savants  ont  montré  que  les  intervalles  mu- 
sicaux employés  aujourd'hui  {instinctivement)  par  les  musiciens  n'appartiennent 
pas  à  un  système  unique,  mais  à  deux  systèmes  :  que  l'oreille  exige,  dans  la 
mélodie,  un  intervalle  plus  grand  que  dans  l'harmonie,  si  bien  que  la  gamme 
de  Pythagore  et  celle  des  physiciens,  au  lieu  de  s'exclure  mutuellement  comme 
l'ont  cru  les  Delezenne,  les  Ritter,  les  Helmholtz,  et  tant  d'autres  qui  se  croyaient 
obligés  d'opter  pour  l'une  ou  pour  l'autre),  s'associent  cequojure^  et  se  cèdent  la 
préséance  selon  les  cas. 

3°  Si  le  collaborateur  de  la  Neue  Zeitschrift,  en  méconnaissant  les  travaux  de 
MM.  Cornu  et  Mercadier,  leur  substituait  quelque  chose  de  meilleur,  le  mal  ne 

serait  pas  grand;  mais,  de  lui  à  eux,   il  y   a   une  petite  distance Qu'on  en 

juge  ! 

Pour  prouver  que  la  tierce  mélodique  est  réellement  plus  grande  que  la  tierce 
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jouée  harmoniquement,  M.  Hovker  propose  de  faire  une  marque  au  crayon 
[Bleistiftstrich)  sur  le  manche  du  violoniste,  dans  les  deux  cas  où  il  fait  entendre 
l'intervalle,  et  ensuite,  de  comparer.  MM.  Cornu  et  Mercadier,  qui  ne  se  con- 
tentent pas  aussi  facilement,  ont  suivi  une  autre  méthode.  Opérant  d'abord  avec 
des  chanteurs,  ils  ont  fait  émettre  les  sons  à  étudier  devant  un  instrument  enre- 
gistreur (le  phonautographe),  qui  inscrit  lui-môme  les  vibrations  sur  un  cylindre 
de  papier  noirci  et  qui  est  complété  par  un  chronographe  électrique  marquant 
la  seconde,  ce  qui  donne  les  éléments  d  une  comparaison  strictement  exacte. 
Ils  ont  renouvelé  leur  expérience,  dans  les  mêmes  conditions;  avec  des  instru- 
ments à  cordes  et  enfin  avec  deux  tuyaux  d'orgue.  Dans  ce  dernier  cas,  ils  ont 
même  obtenu,  à  l'aide  du  son  résultant,  une  vérification. 

4°  Enfin  MM.  Cornu  et  Mercadier,  usant  d'un  instrument  nouveau  (mais  tou- 
jours fondé  sur  le  principe  de  l'enregistrement  automatique  des  vibrations),  sont 
arrivés  aux  mêmes  résultats  et  aux  mêmes  conclusions  que  pour  la  tierce,  en  ce 
qui  concerne  les  intervalles  de  tierce  mineure,  de  quarte,  de  quinte,  d'octave, 
de  seconde  et  de  septième.  (Voir  leur  Mémoire  de  187  i .) 

Jules  Combarieu. 


La  musique  religieuse  et  la  musique  d'église. 

LE    PLAIN-CHANT.    LA    MUSIQUE    PALESTRINIENNE.    l'ÉVOLUTION    DANS 

l'église.     LA    MUSIQUE     MODERNE. 

L'art  en  ses  manifestations  les  plus  diverses,  la  religion  en  son  idéal  chan- 
geant, ses  dieux  mêmes  tour  à  tour  dépossédés  ou  régnants,  se  devaient  toujours 
rejoindre  d'une  commune  attirance,  et  longuement  se  pénétrer.  Tout  ce  qui  est 
de  joie,  de  splendeur,  de  fête,  de  captivante  décoration,  a  sa  place  marquée  au 
cortège  de  la  divinité,  qu'elle  chemine  sur  la  terre  en  la  familiarité  facile  des 
humains,  ou  qu'elle  plane  aux  profondeurs  des  mystères  lointains  et  dans  un 
vertigineux  infini.  Cependant  il  fut  des  dieux  sans  aucun  temple  ;  une  cime 
souveraine  et  quelques  pierres  suffisaient  à  la  consécration  et  à  l'étalage  de 
leur  toute-puissance.  Mais  on  ne  conçoit  guère  de  religion  et  de  culte  sans  mu- 
sique. Le  Verbe  divin  de  lui-même  est  sonore.  Eveillant  les  échos  mystérieux  de 
l'âme,  il  semble  qu'il  doive  aussitôtles  faire  chanter  aux  lèvres  des  croyants. L'Is- 
lamisme lui-même,  peu  musical  cependant,  prolonge  et  traîne,  en  une  mélopée 
de  charme  étrange  et  pittoresque,  l'appel  du  muezzin  et  le  nom  de  Mahomet 
associé  au  nom  d'Allah.  Un  subtil  gazouillement  de  flûte  fait  tourbillonner  la 
ronde  des  derviches  tout  à  l'heure  grisés  d'une  extase  pieuse.  On  ne  saurait 
imaginer  sans  musique  les  processions  sacrées  qui  s'épandaient  aux  ombreuses 
colonnades  des  temples  égyptiens,  celles  qui,  dans  la  radieuse  Hellade,  empor- 
taient la  population  d'une  cité  tout  entière  vers  quelque  sanctuaire  entre  tous 
vénéré  et  chéri.  Les  psaumes  du  vieil  Israël  étaient  chantés  ;  et  certainement  le 
pieux  David  n'a  pas  dansé  devant  l'arche  sainte  sans  l'accompagnement  de 
quelque  musique.  En  des  âges  tout  voisins  de  ceux  que  nous  vivons  encore,  la 
réforme  protestante,  si  hostile  à  tout  ce  qui  est  de  mise  en  scène  plaisante  ou 
de  profane   décoration,    bien   loin    de  réprouver   la   musique,   passionnément 
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l'exalte.  Les  papistes  peuvent  dire  la  messe  sans  musique,  en  un  morne  silence 
que  seuls  traversent  quelques  mots  latins  à  peine  murmurés  ;  le  prêche  est  de 
la  parole  du  pasteur  bruyamment  répandue  ;  il  est  non  moins  encore  du  con- 
cert de  toutes  les  voix  déchaînées,  et  d'un  appel  retentissant,  comme  d'une  som- 
mation ardente,  qui  rêve  de  forcer  l'attention  clémente  et  la  pitié  de  l'Eternel. 
La  réforme  s'est  faite  au  bruit  des  psaumes,  obstinément,  héroïquement  répétés. 
Les  camisards  chantaient  à  l'instant  même  que  leurs  chants  les  devaient  trahir 
et  livrer  aux  missionnaires  bottés  de  Louvois,  aux  convertisseurs  de  Louis  XIV. 
Enfin,  on  devait  chanter  des  cantiques  huguenots  jusque  sur  les  bancs  des  ga- 
lères. 

Les  premiers  chrétiens,  toujours  suspects,  souvent  inquiétés  et  condamnés 
à  des  rencontres  incertaines,  secrètes,  des  réunions  rapides  et  angoissées, 
osaient-ils  cependant  affirmer  leur  foi  et  leurs  espérances,  dans  quelques  hymnes 
improvisées,  du  moins  dans  quelque  mélopée  douloureuse?  Cela  est  de 
toute  probabilité,  bien  que  nous  soyons  de  cela  assez  mal  informés.  Mais  le 
jour  où  le  christianisme  apparaît  enfin  triomphant,  il  apparaît  aussi  vibrant  et 
chantant.  Toutefois  il  avait  trop  longtemps  fulminé  contre  les  magnificences 
dont  les  cultes  païens  s'environnaient,  pour  ne  pas  affecter  aussitôt  une  austé- 
rité quelque  peu  rigoureuse.  Il  accepte  la  musique,  mais  il  la  censure  ;  dans  une 
pensée,  peut-être  légitime  et  assez  naturelle,  de  purification  et  d'ombrageuse 
méfiance,  il  enlève  en  quelque  sorte  à  cette  musique  quelques-unes  de  ses  armes; 
il  réduit  ses  moyens  d'expression,  il  restreint  son  domaine.  Le  christianisme  se 
rappelle  encore  —  les  bas-reliefs  par  grand  hasard  épargnés  le  lui  rappelleraient 
s'il  pouvait  l'oublier  —  qu'alentour  des  autels  désormais  proscrits,  les  flûtes 
scandaient  les  paroles  rituelles  du  sacrificateur.  Les  docteurs  les  mieux  atti- 
trés de  la  foi  nouvelle  ne  semblent  pas  s'être  accordés  à  cet  égard  en  des  con- 
clusions toujours  semblables  et  jalousement  maintenues.  Toutefois,  le  christia- 
nisme oriental,  étroitement  associé,  en  quelques-unes  de  ses  traditions  et  de  ses 
coutumes,  au  plus  lointain  christianisme,  le  christianisme  de  Constantinople, 
de  la  Grèce  et  des  contrées  que  ces  lumières  entraînent  derrière  elles,  ce  chris- 
tianisme qui  se  dit  orthodoxe  et  que  notre  christianisme  occidental  proclame 
schismatique  et  hérétique,  aujourd'hui  encore,  comme  autrefois,  interdit  l'em- 
ploi des  instruments.  Les  voix  seules,  sans  autre  accompagnement  que  des 
âmes  supposées  suivantes,  sont  admises  à  Thonneur  de  louer  Dieu  dans  son 
temple.  En  Occident,  une  solution  plus  libérale  devait  prévaloir.  L'orgue  que  le 
paganisme  avait  connu,  — Néron  s'y  complaisait,  dit-on,  —  l'orgue,  un  orches- 
tre concentré,  l'orgue,  l'instrument  suprême,  car  il  rassem'ble  à  peu  près,  derrière 
la  phalange  rangée  en  bataille  de  ses  tuyaux  retentissants,  toutes  les  sonorités, 
tous  les  timbres,  toutes  les  voix,  l'orgue  va  devenir  l'âme  résonnante  des  nefs 
sonores  et  des  sublimes  cathédrales.  Cependant  l'orgue  lui-même,  en  quelque 
mesure,  devient  suspect  ;  et  Rome,  accoutumée  d'être  obéie  depuis  les  lointains 
Césars,  Rome  entreprend  de  gronder,  de  menacer  même  ;  et  il  semble  qu'une 
certaine  musique  est  en  passe  d'encourir  une  accusation  de  sacrilège.  C'est  re- 
doutable ;  et  quiconque  s  intéresse  pieusement  ou  passionnément  à  la  musique 
peut  s'émouvoir  de  cette  prise  d'armes,  de  ce  conflit  et  des  prochaines  destinées 
où  l'art  qui  nous  est  cher  risque  de  recevoir  des  leçons,  de  rencontrer  des  ob- 
stacles, de  subir  des  réprobations  quelque  peu  inattendues. 

Rome,  nous  entendons  la  Rome  catholique  et  papale  qui  vient  de  s'incarner 
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en  un  pontife  nouveau,  proclame  sa  traditionnelle  et  impérieuse  préférence  pour 
le  plain-chant  consacré  longuement  et  la  musique  d'église  que  l'on  peut  dire  gré- 
gorienne, le  pape  Grégoire  l'ayant  autrefois  en  quelque  sorte  fixée  et  imposée  à 
la  catholicité. 

Nous  observerons  en  passant  que  l'origine   vraiment  chrétienne  de  cette  mu- 
sique ne  laisse  pas  d'être  singulièrement  douteuse.  Aux  ruines  des  vieux  cultes 
païens  qu'il  discrédite  et  abat,  le  christianisme,  à  peine  vainqueur,  s'empresse  de 
ramasser  ce  qui  doit  être  à  peu  près  de  sa  convenance.  Il  dépouille  les  temples; 
mais  souvent  il  s'y  installe.  S'il  les  a  mis  en  pièces,  il  en  recueille  quelques  mor- 
ceaux; il  rebâtit  assez  misérablement  ce  qu'il  a   jeté  à  terre.  Le  mobilier  même 
est  parfois  usurpé.  Les  gardiens  des  ténébreux   sanctuaires  n'ont  rien  changé  à 
leur  labeur  routinier;  comme  toujours  ils  ont  renouvelé  l'huile  des  lampes  sans 
fin  scintillantes,  et  qui  révèlent  quelques  reliques  précieuses    d'un  martyr  de  la 
veille,  comme  elles  révélaient  les  reliques  profanes  d'un  Adonis  ou  de  quelque 
autre  légendaire  demi-dieu.  L'eau  lustrale  s'est  épandue  aux  urnes   des  baptis- 
tères; et  le  christianisme,  à  son  insu  peut-être,    continue   les  gestes  de  consé- 
cration et  de   bénédiction  que  le  paganisme,  tant  de  fois  séculaire,  avait  ensei- 
gnés au  monde.  Il  semble  bien  que  cette  usurpation,  du  reste  désirable  et  heu- 
reuse, se  soit  étendue  aux  choses  de   la  musique.  C'est   l'opinion   motivée  des 
historiens  les  mieux  informés.  Sans  doute  un  choix  s'imposa.  De  même  que  les 
fervents  de  Jésus  mettaient  une  croix  aux  frontons  où  se  tenait  encore  1  assem- 
blée rayonnante  des  dieux,  on  devait  christianiser  les  hymnes  conquises  et  accep- 
tées. Cela  fut  rejeté  et  disparut  dans  l'oubli,  qui  était  trop  fidèlement  caractéris- 
tique d'un  idéal  désormais  réprouvé.   On  ne  pouvait  admettre  que  sous  la  note 
transparente    éclatât,    encore    reconnaissable,    le    cher  nom   d  Aphrodite,    ou 
bondît,  trop  violemment  sonore,  un   appel  à  l'orgiaque  Dionysos.  Mais  le  paga- 
nisme avait   connu  et  servi  des   dieux  plus   calmes   et  de   sérénité  profonde. 
L'Olympe  d  une  Pallas  sage  conseillère,  ou  d'un  Apollon  pacificateur  de  toutes 
choses,  sans  grande  peine,  pouvait  devenir  un  ciel  accessible   au  Dieu  meneur 
des  âmes  extasiées,  au  Christ  contempteur  de  l'injustice  et  dispensateur  de  tous 
les  biens.  Ainsi,  par  delà  tant  de  haines  et  de  réciproques  méconnaissances,  cette 
alliance,  au  moins  relative   et  partielle,  a  pu  se  conclure  et  durer.  C  est  un  titre 
glorieux  entre  tous  dont  se  doit  honorer  l'art  que  nous  aimons,  qu'il  ait  pu  rap- 
procher les  frères  ennemis,  les  emportant  si  haut  qu'ils  ont  oublié  la  terre  dans 
léblouissement  d'une  même  lumière.    De   par  son  imprécision  vaporeuse,  ses 
délicieuses  et  flottantes  incertitudes,  ses   prolongements  sonores  qui  se  perdent 
dans  l'infini,  la  musique  seule  pouvait  réaliser  ce  prodige.  L'harmonie  des  sons 
pouvait  seule  consommer  l'harmonie  des  âmes.  Toutefois  n'est-il  pas  curieux  et 
piquant  que  les  mêmes  chants  se  soient  élevés  peut-être  à  Eleusis,  àEpidaure,  ou 
devant  ce  sanctuaire  suprême  de  l'absolue  beauté,   le  Parthénon,  et  maintenant 
s'élèvent  encore  en  nos  églises   toutes  chrétiennes  et  jalousement  catholiques  ? 
N'est-il  pas  singulier  qu'un  pape,  le  mandataire  du  Christ,  recommande,  comme 
l'expression  parfaite  en  musique  des  enseignements  et  des  dogmes  dont  lui-même 
est  le  gardien,   ces  mélopées,    ces  hymnes,  qu'ont  écoutées,  peut-être  chantées, 
ceux-là  mêmes    qui  niaient  le   Christ  et  jetaient    aux  supplices   ses   premiers 
croyants? 

L'histoire    a   de    ces     contradictions    bizarres,    mais    aussi      profondément 
instructives.   Ce  serait  rabaisser  les  choses  que  de   voir   là   surtout   un  sujet 
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d'ironie.  L'art,  aux  immensités  radieuses  où  nous  voudrions  le  poursuivre, 
échappe  aux  malicieuses  observations.  La  musique  est  de  tous  les  arts  celui  qui, 
venu  de  la  terre,  cependant  tient  le  moins  à  la  terre,  qui  se  met  le  plus 
fièrement  à  l'essor,  et  le  mieux  dévore  Tespace.  Nous  ne  voyons  rien 
qui  mieux  proclame  l'infini  divin  et  la  divine  unité,  que  cette  communion 
chantante,  arrivée  d'une  antiquité  de  vertig-ineux  éloignement  jusqu'aux 
jours  que  vit  notre  présente  humanité.  C'est  beau,  c'est  grand,  que  l'homme  ait 
ainsi,  au  cours  de  tant  de  siècles,  emporté  ses  espérances  au  vol  des  mêmes  con- 
certs, exhalé  ses  douleurs  aux  mêmes  lamentations. 

Cette  musique  grégorienne,  au  cours  des  âges,  devait  subir  quelques  défor- 
mations, à  peu  près  inévitables  et  fatales.  La  science  la  restitue.  L'oeuvre  a  été 
poursuivie  d'une  restauration  nécessaire  et  intéressante.  Les  rythmes  désappris 
ont  retrouvé  leur  dessin  premier;  et  les  mélodies,  replacées  sur  leur  ossature, 
ont  reconquis  une  sorte  de  renouveau  en  la  puissance  de  l'expression  et  la  maî- 
trise des  âmes.  Nous  ne  sommes  d'aucune  façon  autorisé  à  parler  ici  en  croyant 
fidèle,  en  interprète  docile  des  pensées  et  des  résolutions  où  s'arrête  le  Vatican. 
Notre  admiration  est  très  libre  et  quelque  peu  profane.  Ce  que  nous  venons  de 
dire  cependant  témoigne  qu'elle  est  acquise  pleinement  à  cette  musique  tradi- 
tionnelle et  consacrée.  Le  plain-chant  grégorien,  peut-être  en  secondes  noces, 
mais  enfin  en  légitimes  noces,  a  épousé  les  paroles  toutes  chrétiennes  des  offices 
qui  sont  1  existence  même  de  la  catholicité. 

Toutefois,  on  peut  dire  que  jamais  les  âmes  n'acceptèrent,  sans  infidélité,  ce 
langage  unique,  si  hautement  recommandé  qu'il  puisse  être  et  si  étroitement 
associé  au  cuite  que  nous  le  trouvions.  Le  moyen  âge,  jalousement  chrétien  et 
catholique,  chanta,  et  dans  les  églises  mêmes,  bien  d'autres  choses  que  le  plain- 
chant  orthodoxe.  L'histoire  serait  interminable  de  ces  fantaisies,  de  ces  change- 
ments, de  ces  modes,  voire  même  de  ces  profanations  à  peu  près  inconscientes. 
Au  leste,  cette  musique  inspirée  et  acceptée  de  la  foule  en  concurrence  de  la 
musique  officielle,  cette  musique  tout  à  la  fois  religieuse  et  populaire,  a  perdu 
ses  derniers  échos.  Hâtons-nous  vers  la  musique  dont  la  papauté  aujourd'hui 
régnante  accepte  les  œuvres,  approuve  l'esprit,  et  recommande  l'adoption 
presque  privilégiée.  Palestrina  en  est  comme  le  dieu  suprême,  bien  qu'il  entraîne 
dans  son  lumineux  sillage  un  Vittoria,  un  Allegri,  quelques  autres  satellites 
fameux.  C'est  la  musique  a  cappella.  Elle  ignore  les  instruments,  se  rapprochant 
en  ceci  de  l'austérité  farouche  du  christianisme  oriental.  Elle  impose  à  toutes  les 
voix  une  commune  discipline  ;  elle  les  tient  en  quelque  sorte  dans  le  rang,  et 
n'accepte  pas  que  le  faisceau  jamais  se  rompe,  qu'une  lèvre  indépendante  et  soli- 
taire puisse  revendiquer  ou  espérer  une  égoïste  victoire.  Le  chœur  est  toujours 
une  personne  aux  voix  multiples,  aux  timbres  variés,  mais  d'une  individualité 
indivisible  et  qui  jamais  n'abdique.  Pas  de  soli,  de  duos.  Les  parties  se  séparent, 
se  répondent,  mais  pour  se  hâter  à  se  rejoindre  ;  elles  conversent,  elles  dialo- 
guent, elles  sont  étroitement  fraternelles  ;  et  rien  mieux  ne  proclame  l'égalité 
devant  Dieu  et  la  foi  consentie,  que  la  musique  palestrinienne.  A  cet  égard  nous 
concevons  très  bien  que  le  catholicisme  l'accepte,  l'approuve,  et  trouve  là  un 
commentaire  éloquent  et  pénétrant  de  ses  dogmes  et  de  son  enseignement. 
Toutefois,  si  1  éloge  de  cette  musique  est  à  cet  égard  pleinement  mérité,  nous 
sommes  grandement  surpris  que  cette  musique  soit  aussi  louée  pour  le  scrupule 
même  qu'elle  affecterait  à   suivre  les  paroles,  et   à  les  mettre  comme  dans  un 
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relief  sonore.  Cette  musique  est  presque  toujours  en  parties,  rarement  à  Tunis- 
son.  Nous  voulons  bien  qu'une  âme  commune  toujours  la  pénètre  et  l'inspire  ; 
mais  les  ténors,  emboîtant  la  mesure  derrière  les  basses,  ou  bien  les  soprani 
derrière  les  alti,  il  arrive  constamment  que  les  paroles  confusément  s'entre- 
mêlent, et  que  les  mots  chevauchent  les  uns  sur  les  autres.  Les  basses  grondent  : 
bisciim,  à  l'instant  même  où  les  soprani  gazouillent  :  minus  no...  ce  qui  ne  laisse 
pas  d'embrouiller  un  peu  les  choses.  La  pensée  directrice  est  respectée  et  fidè- 
lement traduite,  nous  le  voulons  bien  ;  mais  le  texte  se  fractionne  en  des  décou 
pures  et  des  redites  qui  le  rendent  à  peu  près  méconnaissable.  Ce  n'est  guère  que 
sur  Y  amen  final  que  se  retrouvent  et  s'accordent  enfin  les  voix  réconciliées  et  con- 
fondues. Que  cette  observation  bien  facile  à  vérifier  ne  soit  pas  tenue  pour  une 
critique,  moins  encore  pour  un  blâme  !  La  musique  palestrinienne  constitue  un 
genre  de  musique  très  spécial,  et  d'une  puissance  expressive  qu'il  nous  plaît, 
après  tant  d'autres,  de  hautement  proclamer.  Toutefois,  ne  nous  abusons  pas  en 
des  illusions  trop  flatteuses.  Cette  musique  étonne,  plutôt  qu'elle  ne  touche, 
l'immensité  banale  des  fidèles  que  nos  églises  rassemblent.  Pas  de  mélodie,  nous 
entendons  comme  phrase,  —  ou  seulement  par  exception,  —  qui  puisse  être 
retenue  aisément,  et  qui  d'elle-même  chante  dans  le  souvenir.  L'exécution  est 
difficile,  elle  exige  des  musiciens  très  sûrs,  aucun  instrument  ne  devant  les  sou- 
tenir, pallier  les  fautes,  rectifier  les  intonations  douteuses,  relever  les  voix 
défaillantes.  L'accoutumance  nous  est  devenue  générale,  de  l'alliance  des  instru- 
ments associés  aux  voix,  du  moins  des  grandes  vagues  sonores  que  l'orgue  épan- 
che et  verse.  Ces  voix,  en  quelque  sorte  toutes  nues,  et  qui  descendent  d'une 
tribune  lointaine,  ces  voix  auxquelles  l'assistance  ne  saurait  jamais,  ne  serait-ce 
que  par  un  murmure  de  la  mémoire,  discrètement  se  mêler,  ces  voix  jalouses,  et 
qui  veulent  être  écoutées  dans  un  morne  et  respectueux  silence,  ces  voix  sont 
plus  divines  qu'elles  ne  sont  humaines.  Notre  vulgaire  humanité  les  comprend 
mal,  et  bientôt  s'en  détache  comme  d  une  chose  qui  lui  est  étrangère,  comme 
d'un  langage  où  rêve  un  autre  monde,  où  frémit  l'âme  d'un  autre  temps.  Nous- 
même  qui  écrivons  ces  lignes,  nous  évoquons  des  années  lointaines,  où  le  très 
érudit  et  vaillant  Bourgault-Ducoudray,  un  précurseur  en  ces  rénovations  auda- 
cieuses, imposait  à  sa  société  chorale  ces  mêmes  chants  d'un  Vittoria  ou  d  un 
Palestrina,  dont  des  chanteurs  récents  se  sont  faits  les  interprètes  et  les  propa- 
gateurs. Des  choristes  d'occasion  furent  mis  à  ce  régime  austère  ;  et  certainement 
l'initiation,  tout  d'abord  un  peu  pénible,  nous  réservait  des  joies  profondes.  Mais 
nous  le  répétons,  en  présence  même  d'un  succès  moins  général  qu'il  ne  semble, 
et  de  ces  admirations  un  peu  de  mode  et  de  complaisance,  la  musique  a  ccipella 
n'est  pas  accessible,  sans  étude,  sans  patiente  préparation,  à  la  foule,  naïve, 
ignorante  peut-être,  mais  qui  cependant  n'est  pas  un  élément  négligeable.  En 
France  surtout,  nous  ne  voyons  pas  les  assistants  catholiques  convaincus  et  pra- 
tiquants, comprenant  quelque  chose  à  ces  combinaisons  de  voix  enchevêtrées 
ingénieusement,  à  cette  polyphonie  savante  que  Rome   rêve  de  leur  imposer. 

Rome  en  avait  conservé  la  tradition  ;  et  naguère  encore  la  chapelle  Sixtine, 
bien  déchue  cependant,  glorifiait  Allegri  devant  une  assemblée  surtout  faite  de 
touristes  mécréants,  d'étrangers  hérétiques,  presque  unanimement  ennuyés,  mais 
se  disant  extasiés. 

Au  reste,  le  lendemain  même  de  la  grande  faveur  obtenue  par  cette  mu- 
sique a  cappella,  musique  essentiellement  italienne,  l'Italie  même,  dès  le  dix-sep- 
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tième  siècle,  lui  était  infidèle.  Ce  serait  nous  perdre  en  des  études  un  peu  lon- 
gues, que  de  suivre  la  musique  religieuse  et  la  musique  d'église  —  ce  n'est  pas 
tout  à  fait  la  même  chose  —  au  cours  des  trois  derniers  siècles,  les  siècles  les 
plus  chantants  que  peut-être  l'humanité  ait  vécus.  Insistons  seulement  sur  cette 
double  observation  :  il  y  eut  prodigieuse  fécondité,  aussi  évolution.  Dans  les 
églises  elles-mêmes,  alentour  des  offices,  la  musique  suivit  la  mode.  De  cela  quel- 
quefois on  a  pu  se  scandaliser  ;  et  il  faut  bien  reconnaître  que  le  théâtre,  très 
profane,  pénétra  quelquefois  dans  le  sanctuaire,  que  l'opéra,  en  quelque  sorte,  se 
mit  à  chanter  la  messe.  Ainsi  que  les  mêmes  chanteurs  montaient  le  matin  en 
leur  tribune  sainte,  et  le  soir  descendaient  aux  planches  d'un  théâtre,  les  mélo- 
dies qu'ils  roucoulaient  ne  différaient  plus  guère  ici  ou  là  que  dans  les  paro- 
les, du  reste  parfaitement  incomprises  et  inécoutées.  Les  réprobations  tombées 
de  la  chaire  de  Saint-Pierre,  intermittentes  cependant,  viennent  de  se  conden- 
ser dans  un  orage  presque  d'anathèmes  et  qui,  d'aussi  haut  qu  il  se  peut  faire,  a 
déjà  foudroyé  ce  que  nous  appellerons  timidement  nos  chansonnettes.  Recon- 
naissons volontiers  qu'elles  sont  coupables  quelque  peu.  S'il  faut  en  croire 
les  censures  envolées  du  Vatican,  et  ceux-là,  érudits  et  critiques,  qui  les  com- 
mentent et  nous  les  expliquent  pour  les  aggraver  encore,  nous  serions  à  la 
veille  d'une  révolution,  non  pas  d'une  évolution,  et  d'un  brusque  retour  en 
arrière.  Le  bataillon  des  musiciens  instrumentistes  serait  cruellement  décimé. 
Et  d'abord  toute  la  batterie  serait  consignée  à  la  porte  du  temple.  Le  serpent, 
non  pas  celui  qui  tentait  notre  folâtre  grand'mère  de  jadis,  mais  le  serpent  ron- 
flant et  grondant  qui  gonflait  les  joues  de  quelque  bedeau,  résumerait,  à  peu 
près  seul,  les  instruments  à  vent.  L'orgue  réduirait  sa  tâche  et  son  office  à 
quelque  discret  accompagnement.  Plus  de  fugue  triomphale,  plus  de  prélude 
retentissant,  où  l'organiste,  inaperçu  mais  écouté,  fait  étalage  de  sa  virtuosité. 
C'est  bien  d'Italie  que  cette  défaveur  menaçante  devait  se  lever  contre  l'orgue. 
Si  l'Italie  a  inventé  l'orgue,  l'orgue  est  cependant,  de  par  son  adoption  heu- 
reuse et  son  prodigieux  développement,  un  instrument  plutôt  septentrional.  Les 
orgues  illustres  sont  de  Berne,  de  Harlem,  de  Paris  ;  et  nos  cathédrales  ogivales 
leur  réservaient  laplaced'honneur.  Monuments  eux-mêmes, nos  orgues  de  France, 
d'Allemagne  ou  d'Angleterre,  affectent,  jusque  dans  leur  dehors  et  leur  décor, 
une  importance  que  les  orgues  d'Italie  ne  présentent  jamais.  Les  orgues  d'Ita- 
lie ne  se  trouvent  point  au-dessus  du  grand  portail  ;  elles  se  blottissent  un  peu 
à  l'écart,  en  la  pénombre  du  choeur  ou  des  chapelles  latérales.  Leurs  gémisse- 
ments du  reste  sont  le  plus  souvent  d'un  aigre  désespoir  ;  et  nous  concevons 
à  merveille  que  la  pensée  soit  venue  là-bas  de  les  écourter  le  plus  possible.  Les 
orgues  de  chez  nous  méritent  plus  d'égards  ;  et  ceux-là  qui  méditent  de  leur 
imposer  un  prompt  silence,  évidemment  ne  les  ont  pas  entendues. 

Tout  à  l'heure  nous  parlions  d'évolution.  Ce  mot  seul  doit  ici  dominer  le  débat 
et  peut-être  l'éclairer.  C'est  la  prétention  du  catholicisme  romain,  nous  ne  disons 
pas  de  la  chrétienté,  d'être  intangible  et  immuable.  Ainsi  l'ancre  de  salut  et  de 
protection  où  l'humanité  est  invitée  à  prendre  refuge  et  se  cramponner,  ne  se 
serait  jamais  déplacée.  Dieu  l'ayant  résolument  soudée  au  roc  éternel  de  son 
infaillibilité  et  de  ses  dogmes  indivisibles.  L'histoire  contredit  quelque  peu  à 
cette  belle  assurance  Si  lente  qu'elle  soit  à  s'émouvoir,  à  cheminer,  la  catholicité 
elle-même  a  évolué.  L'immobilité  absolue  n'est  pas,  même  dans  la  mort;  la 
mort  transforme  plutôt  qu'elle  ne  détruit.  Au  sein  même  de  cette  catholicité  qui 
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se  proclame  immuable,  le  changement  a  pénétré.  Ceux-là  qui  s'attardent  au  seuil 
de  la  vieillesse  peuvent  se  souvenir  d'avoir  vu,  vers  1854,  les  cathédrales  de 
France  flamboyer  d'illuminations  joyeuses.  Une  croyance  pieuse  venait  de  se 
hausser  à  la  dignité  suprême  de  dogme  absolu,  l'Immaculée  Conception  de  la 
Vierge,  de  par  une  décision  pontificale,  s'imposait  à  la  croyance  du  monde.  Le 
concile  de  1870  n'a-t-il  pas  formulé  définitivement  l'infaillibilité  personnelle  du 
pape  en  matière  religieuse  ?  Les  conciles  qui  plusieurs  fois  avaient  retiré  ou 
décerné  la  tiare,  jusqu'alors  pouvaient  se  croire  l'autorité  suprême  de  l'Eglise.  Si 
ce  statut  imposé  aux  âmes  s'est  ainsi  modifié,  très  lentement,  il  est  vrai,  combien 
les  choses,  tout  à  la  fois  de  l'art  et  de  la  religion,  plus  facilement  ont  changé  au 
cours  des  âges,  et  sans  le  plus  souvent  que  l'Eglise  en  ait  pris  de  l'ombrage  ! 
Peinture,  statuaire,  architecture,  n'ont  pas  cessé  de  se  transformer  au  gré  de  tous 
les  caprices  et  comme  au  souffle  de  tous  les  vents.  L'Eglise  —  nous  entendons 
celle  d'Occident  ;  en  Orient  la  foi  fut  toujours  plus  ombrageuse  —  accepte,  aux 
murailles  de  ses  temples,  les  mystiques  visions  écloses  au  doux  génie  de  Fra 
Angelico;  et  dans  l'âge  suivant,  elle  s'éprend  des  musculatures  héroïques  dont 
Michel -Ange  enveloppe  les  prophètes.  L'Eglise  a  pénétré  de  béatitude  extasiée  les 
saints  qui  s'abritent  aux  porches  de  nos  cathédrales  ;  elle  consent  plus  tard  à 
reconnaître  le  placide  Jésus  dans  le  formidable  athlète  dévêtu  que  Michel- Ange 
a  mis  en  sentinelle  au  seuil  de  la  Minerve,  une  église  de  Rome  un  peu  païenne, 
il  faut  le  reconnaître,  et  jusque  dans  sa  dénomination  même.  Des  basiliques 
primitives  à  nos  églises  de  faste  un  peu  mondain,  dites  de  style  jésuite,  que 
d'étapes  changeantes  !  Que  dé  contradictions  !  Combien  de  renouveaux  !  Quel 
contraste  plus  violent  pourrait-on  imaginer  que  celui  qui  désunit  la  cathédrale 
de  Chartres  et  la  basilique  de  Saint-Pierre  ?  Tout  cela  est  religieux,  tout  cela  est 
chrétien,  tout  cela  est  catholique  cependant.  Pourquoi  donc  la  musique,  elle 
aussi,  n'aurait-elle  pas  évolué?  Pourquoi  donc  lui  imposer  un  esclavage  que 
l'art,  en  toutes  les  autres  manifestations,  n'aurait  jamais  connu  "?  Est-ce  une 
accusation  de  lèse-majesté  et  d'inconvenance  qui  s'est  élevée  ?  Après  l'acceptation 
des  nudités  presque  agressives  chères  aux  grands  artistes  du  xvi*^  siècle,  ou  le 
carnaval  de  Venise  qui  va  de  Véronèse  à  Tiepolo,  et  que  les  églises  de  là-bas 
mènent  si  volontiers,  de  tels  scrupules  ne  laissent  pas  de  surprendre.  Nous  les 
acceptons  cependant,  mais  dans  un  esprit  conciliant  et  volontiers  ouvert  à  des  nou  - 
veautés  bien  vivantes.  La  vie  !  il  faut  de  la  vie  !  donc  un  mouvement  qui  pénètre 
et  renouvelle  les  choses.  La  peinture  contemporaine  s'y  applique.  Un  Merson,un 
Dagnan-Bouveret,  reprennent  les  thèmes  qui  semblaient  surannés  et  les  revivi- 
fient d'une  grandeur  et  d'un  charme  tout  modernes.  Quel  est  cet  ostracisme 
jaloux  qui  prétend  dire  à  la  musique  :  tu  n'iras  pas  plus  loin  !  Et  la  musique  est 
la  plus  libre  de  toutes  les  formes  de  l'art  !  Nous  voyons  bien  quels  reproches 
accumulés  ont  constitué  l'acte  suprême  d'accusation.  La  virtuosité  indiscrète  et 
vaniteuse  des  exécutants,  les  églises  transformées  en  salles  de  concert,  l'empres- 
sement dune  assistance  peu  édifiante  et  encore  moins  édifiée  :  que  de  crimes  ! 
La  colère  des  solistes  inacceptés,  la  rancune  des  auteurs  écartés,  1  orgueil  des 
compositeurs  élus,  la  gourmandise,  c'est-à-dire  la  délectation  un  peu  trop  volup- 
tueuse, des  mélodies  agréables,  bref,  à  peu  près,  les  sept  péchés  capitaux  tenant 
leur  assemblée  aux  solennités  prétendues  pieuses,  voilà  le  verdict  prononcé 
et  grondant  !  Nous  ne  sommes  qu'un  avocat  d'office  ;  et  cependant  nous  espé- 
rons sinon  un  acquittement  général,  du  moins  de  très  larges  circonstances  atté- 
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nuantes.  Surtout  ne  nous  laissons  pas  obséder  trop  complaisamment  aux  délices 
de  l'archéologie.  Vénérons  le  passé,  écoutons  sa  voix  toujours  éloquente  et  qui 
relie  les  âmes  d  hier  aux  âmes  du  lendemain.  Conservons  saint  Grégoire  et 
Palestrina  et  leur  très  vieille  musique,  laissons-lui  la  place  traditionnelle  aux  très 
vieux  lutrins.  Mais  de  grâce,  acceptons  que  les  choses  de  la  croyance  et  de  la  foi 
elles  mêmes  soient  dites  dans  un  autre  langage,  au  moins  quelquefois.  Si  Pales- 
trina vivait  de  notre  temps,  il  écrirait  tout  autrement,  et  sans  doute  il  n'aurait 
garde  d  oublier  les  ressources  d'un  orchestre  prêt  à  lui  obéir.  N'est-ce  donc  pas 
de  la  musique  très  religieuse  que  ces  chœurs  magnifiques  où  Haendel  emporte 
les  adorateurs  du  Messie  ?  Les  hommes  prient  fièrement  et  tête  haute,  qui 
chantent  cela,  mais  ils  prient  de  toute  leur  âme  !  Les  fugues  ne  semblent- 
elles  pas,  en  leurs  vagues  successives  et  se  poursuivant  l'une  l'autre,  précipiter 
tout  un  peuple  de  suppliants  aux  pieds  de  l'Eternel  ?  Nous  entendions,  ces  jours 
passés,  un  oratorio  de  Noël  où  certes  le  grand  Bach  a  mis  une  émotion  reli- 
gieuse qui  malaisément  serait  dépassée.  Plus  près  de  nous,  il  nous  serait  facile 
et  d'une  reconnaissance  profonde  de  nommer  le  noble  César  Franck,  le  bien 
vivant  Samuel  Rousseau,  et  de  saluer  de  très  hautes  inspirations  que  leurs 
âmes  aux  résonances  profondes  nous  ont  prodiguées.  Saint-Saëns,  qui  sait  tout 
dire  et  tout  bien  dire,  compte,  dans  son  œuvre,  des  pages  que  pénètre  une  émo- 
tion vraiment  religieuse.  L'œuvre  de  Gounod  lui  même,  en  très  grande  partie, 
est  d'église,  ou  du  moins  de  pieux  souvenirs  ;  et  ce  n'est  pas  dans  cette  œuvre  si 
considérable  et  si  heureuse,  les  grandeurs  les  moins  grandes,  les  beautés  les 
moins  belles,  que  celles  dont  s'émaillent  Rédemption  ou  Mors  et  vita.  Ce  char- 
meur que  fut  Gounod  ne  laisse  pas  d'inquiéter  quelquefois.  Cette  pensée,  si 
claire  et  si  bien  ordonnée  dans  les  formes  qu'elle  revêt,  efface  cependant  aisé- 
ment certaines  frontières  qui  la  gênent.  L'oiseau  chantant  ces  mélodies  aimables 
et  quelquefois  superbes,  se  joue  dune  haie  jalouse,  et  s'en  va  badiner  sur  toutes 
les  branches  fleuries  qui  lont  séduit  au  passage.  Le  paradis  chrétien  finit  en 
bois  sacré  que  hantent  les  nymphes  amoureuses.  Par  cela  même  qu'elle  est  très 
tendre,  la  foi  de  Gounod  devient  aisément  vagabonde  et  infidèle. 

Le  ciel  a  visité  la  terre  ; 

Mon  bien-aimé  repose  en  moi... 

Nous  avons  quelques  doutes  capiteux  sur  la  nature  de  ce  bien-aimé.  Est-ce  un 
dieu  fait  homme,  ou  bien  un  homme  fait  dieu  ?  La  légende  païenne  nous  dit 
Aphrodite  naissant  de  l'onde  amère  ;  au  frémissement  qui  traverse  l'eau  qu'en 
son  exquis  bénitier  nous  verse  Gounod,  il  semble  parfois  que  va  surgir  une 
divinité,  vierge  peut-être,  charmeresse  plus  encore,  mais  qui  certainement  accep- 
tera notre   encens   le  plus  profane,  et  nous  remerciera  de  son  plus  joli  sourire. 

Quant  à  Massenet,  mettons-nous  en  garde  !  Oh  !  celui-là  est  pour  damner  les 
saints  et  les  saintes,  les  unes  par  les  autres,  et  réciproquement.  C'est  le  démon 
de  la  perdition  que  cet  homme.  Il  est  plus  séduisant  que  les  sept  péchés  capi- 
taux réunis.  Le  primat  des  Gaules  n'a-t-il  pas  dit  d'ÎIérodiade,  croyons-nous  : 
((  C'est  du  poison  offert  dans  une  coupe  d'or.  ))  L'anathème  est  singulièrement 
flatteur  ;  et  l'éditeur  en  a  dû  vendre  quelques  partitions  de  plus.  La  coutume 
s'est  établie  à  Paris  de  jouer,  aux  messes  des  grands  mariages,  la  méditation  de- 
Thaïs.  Tout  en  savourant  cette  phrase  caressante  comme  pas  une  autre,  il  nous 
semble  que  le  mari  du  moins  se  devrait  inquiéter.  Thaïs  devait  finir  aux  plus 
édifiantes  austérités,  mais  après  combien  d'aventures  diverses  !  Et  aux  oreilles, 
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au  cœur  même  d'une  épousée  qui  commence,  c'est  dangereux  de  soupirer  le 
rêve  de  tels  commencements. 

Ainsi  nous  ne  faisons  nulle  difficulté  de  reconnaître  que  parfois  la  musique  a 
mêlé  des  conseils  impies,  du  moins  suspects,  aux  leçons  plus  sévères  que  veut  le 
sage  christianisme  ;  et  serait-ce  pour  précipiter  les  pécheresses  aux  prie-Dieu 
des  confessionnaux,  nous  concevons  la  proscription  d'une  musique  qui  conseille 
trop  bien  la  variété  des  plus  aimables  péchés. 

Toutefois  si  la  messe  est  une  cérémonie  pieuse  de  célébration  nécessaire  et 
d'assistance  obligatoire,  elle  accompagne  et  consacre  les  fêtes  les  plus  différentes, 
les  deuils  les  plus  cruels,  les  joies  les  plus  ardentes.  Pourquoi  donc  ces  messes 
si  dissemblables  seraient-elles  à  peu  près  semblables  dans  leur  expression  artis- 
tique et  musicale  ?  Le  sacre  de  Charles  X  et  la  messe  des  morts  qui  doit 
honorer  ceux  qui  l'ont  précipité  du  trône  et  chassé  de  France,  enfin  plus 
près  de  nous  les  funérailles  de  Manzoni,  ne  sont  pas  même  chose,  bien  que 
les  mêmes  rites  y  soient  tout  d'abord  célébrés.  Nous  admettrions  même,  comme 
de  toute  convenance,  que  même  en  la  solennité  d'un  couronnement,  une  tout 
autre  musique  accompagne  Charles  X  et  Napoléon.  Nous  rêvons  de  cantiques 
autour  de  celui-là,  et  de  fanfares  autour  de  celui-ci.  C'est  à  merveille  et  de 
toute  vérité  que  la  messe  de  Jeanne  d'Arc,  œuvre  de  Gounod,  s'annonce  par 
une  sonnerie  triomphale  de  trompettes.  Bref  il  faut,  c'est  du  moins  notre  pensée, 
que  l'office  divin  ne  soit  pas  que  de  tradition,  si  respectable  soit-elle,  mais 
que  cet  office  ramasse  autour  de  lui  la  gerbe  des  âmes  présentes,  qu'il  ne  chante 
pas  tout  seul  en  quelque  sorte,  mais  aussi  qu'il  fasse  chanter.  Soyons  con- 
vaincus de  ceci  :  tel  cantique,  bien  vulgaire  et  d'inspiration  misérable,  touchera 
beaucoup  plus  les  pèlerins  na'ffs  et  pieux,  qu'un  chant  grégorien  patiemment 
reconstitué,  qu'un  motet  de  Palestrina  précieusement  détaillé.  Le  ciel  nous  garde 
assurément  de  recommander  ici  des  platitudes  et  des  niaiseries  musicales  !  Et 
cependant  nous  ferons  cet  aveu  énorme  :  nous  avons  été  édifié,  nous  avons  senti 
autour  de  nous  comme  des  effluves  d'âmes  extasiées,  certain  jour  où  chemi- 
naient, au  travers  des  cimetières  fleuris  et  sous  les  bannières  flottantes,  des 
Bretons,  femmes,  hommes,  enfants,  qui  chantaient  de  pauvres  cantiques  très 
communs,  très  banaux  ;  et  tout  au  contraire  dans  Saint-Gervais,  l'admiration 
était  surtout  de  commande  ou  de  curiosité  de  dilettanti  érudits,  presque  jamais  ou 
bien  peu,  de  véritable  émotion  pieuse,  lorsque  s'épandaient  les  chants  d'au- 
trefois et  d'un  idéal  désappris.  Au  fond  il  n'est  de  sincère  musique  religieuse 
que  celle  qui  s'envole  d'une  âme  véritablement  religieuse.  Il  faut  que  Dieu 
donne  la  mesure   et  le   ton. 

Un  usage  pieux  et  tout  à  fait  chai-mant  que  longtemps  devait  maintenir  l'an- 
cienne France,  était  le  retour  annuel  des  messes  patronales.  Les  corporations 
où  se  partageait  la  population  ouvrière  et  bourgeoise,  chaque  année  se  recom- 
mandaient à  la  spéciale  protection  du  patron  qu'elles  s'étaient  choisi,  x-Vinsi  fai- 
saient les  charpentiers,  humblesclientsdesaint  Joseph,  les  ménétriers  et  jongleurs 
dévots  à  saint  Genest,  les  cordonniers  fidèles  serviteurs  de  saint  Crépin.La  fête, 
avant  de  s'achever  en  quelque  festin  confraternel,  commençait  toujours  sainte- 
ment par  une  messe,  où  du  moins  les  notables  du  métier  se  faisaient  honneur 
d'assister.  On  s'était  retrouvé,  les  genoux  fléchissants,  à  l'église,  avant  de  se 
retrouver  sous  les  tables  encombrées  de  plats  vides  et  de  bouteilles  bien  séchées. 
Notre  âge  sceptique  et  ingrat  a  désappris  ces  touchantes  solennités.  Cependant 
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les  musiciens  sont  demeurés,  sinon  plus  croyants,  du  moins  mieux  empressés 
à  se  recommander  aux  indulgences  de  leur  toute  gracieuse  patronne.  Sainte 
Cécile  garde  ses  fidèles.  Chaque  année,  à  Paris  magnifiquement,  au  milieu  des 
brumes  et  des  tristesses  de  novembre,  c'est  une  fête  très  joyeuse  qui  rassemble, 
sous  les  voûtes  résonnantes  d'une  vieille  église,  l'orchestre  de  TOpéra  ou  de 
rOpéra-Comique,  les  choristes  militants  ou  retraités,  enfin  le  bataillon  bien  chan- 
tant des  enfants  de  quelques  écoles.  L'œuvre  exécutée  est  toujours  d'un  maître 
glorifié  dans  le  passé,  ou  d'un  compositeur  nouveau  qu'un  véritable  talent 
recommande.  Ce  jour-là,  saint  Grégoire  et  Palestrina  sont  consignés  dans  leurs 
traditions  illustres,  mais  trop  lointaines.  Cependant  si  devaient  prévaloir  les 
instructions  que  le  Vatican, à  défaut  du  Sinaï,  formule  comme  en  articles  de  loi, 
désormais  disparaîtrait  la  seule  fête  patronale,  religieusement  célébrée,  que 
Paris  et  la  France  connaissent  encore.  Et  ne  serait-ce  pas  une  tristesse  de  plus 
que  ce  silence  imposé  autour  de  sainte  Cécile,  à  ceux-là  qui  cultivent  son  art, 
s'ils  ne  partagent  plus  ses  douces  croyances? 

Nous  en  avons  assez  dit  pour  indiquer  notre  pensée.  Comme  toutes  choses, 
sous  peine  de  stérilité  et  d'insipidité  monotone,  il  faut  que  la  musique  religieuse, 
même  la  musique  d'église,  évoluent.  Alentour  des  paroles  d'absolue  nécessité, 
de  rigidité  dogmatique,  il  faut  que  la  floraison  soit  libre,  respectueuse  toutefois, 
d'une  interprétation  changeante  et  féconde.  L'Eglise  se  plaint  de  perdre  quelque 
peu  la  maîtrise  des  âmes  ;  ce  n'est  pas  la  reconquérir  que  de  remonter  trop 
complaisammentdans  le  passé.  Notre  musique  moderne  n'est  pas  artistiquement 
supérieure  à  la  musique  d'autrefois,  certes  non  !  mais  enfin  elle  est  notre  musi- 
que. De  même  que  nous  n'avons  pas  à  refaire  des  églises  romanes  ou  des  cathé- 
drales gothiques,  nous  n'avons  pas  à  refaire  ce  qui  fut  très  bien  fait  autrefois  ; 
et  si  la  musique,  mise  en  suspicion,  ne  devait  plus  rien  faire  pour  la  foi  tradi- 
tionnelle et  la  catholicité,  ce  serait  très  fâcheux  pour  la  musique,  mais  ce  serait 
certainement  aussi  très  regrettable  pour  la  catholicité.        L.   Auge  de  Lassus. 


Un  musicien  français  :  M.  Albéric  Magnard 

ET    SON    NOUVEAU    DRAME    MUSICAL. 

Tous  ceux  qui  ont  l'amour  incorrigible  de  l'indépendance,  l'insouciance  du 
qu'en  dira-t-on  et  surtout  la  passion  de  la  musique  n'ont  pas  oublié  la  soirée  de 
mai  1899  où,  sans  fausse  réclame,  sans  fausse  modestie  non  plus,  se  révéla, 
dans  une  séance  organisée  par  l'auteur  et  composée  exclusivement  d'oeuvres 
inédites,  la  forte  et  curieuse  individualité  de  M.  Albéric  Magnard.  Peu  familier 
sans  doute  jusqu'alors  au  public  des  concerts,  le  nom  du  jeune  compo- 
siteur n'était  cependant  pas  inconnu  de  tous  les  auditeurs  qu'une  curiosité 
peut-être  inégalement  sympathique  avait  réunis  dans  la  salle  du  Nouveau- 
Théâtre.  Ceux-là  —  et  j'étais  du  nombre  —  n'ignoraient  pas  que,  fils  de  l'étince- 
lant  chroniqueur  qui  si  longtemps  fit  nos  délices  au  Figaro,  M.  Albéric  Magnard, 
après  un  court  passage  au  Conservatoire,  avait  poursuivi  et  terminé  ses  études 
musicales  sous  l'amicale  direction  de  M.  Vincent  d'Indy.  Un  tel  nom  suffisait 
à  garantir  la  solidité  d'une  éducation  artistique  qui  devait  plus  tard,  développée 
par  une  sensibilité  aux  prises  avec  la  vie,  donner  de  si  bons  résultats.  Je  savais 
aussi  que,  loin  d'user  des  moyens  puissants  qui  s'offraient  naturellement  à  lui 
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pour  répandre  ses  premières  productions,  M.    Magnard  semblait  au  contraire 
mettre  un  soin   jaloux,  s'éloignant   du  reste  du  monde,  à  s'isoler  dans  son  tra- 
vail. Une  Suite  d'orchestre  dans  le  style  ancien,  une  première  Symphonie,  des 
Promenades,  pour  piano,  un  drame  en  un  acte,  Yolande,  représenté  à  Bruxelles, 
dénotaient  déjà   chez  lui,  en  dépit   de  complications  peut-être  excessives  et  de 
brusqueries  parfois  déconcertantes,  une  faculté  d'invention  thématique  et  ryth- 
mique peu  commune,  une  écriture  et  une  sûreté  de  construction  où    se  recon- 
naissait aisément  la  salutaire  influence  de  l'auteur  de  i^tjrvaa/.  J'avais  également 
conservé  le  souvenir  d'un  Quintette,   pour  piano  et  instruments  à  vent,  naguère 
exécuté  en  Belgique,  et  dont  la  lecture  m'a  fait  depuis  apprécier  davantage  encore 
l'allure  tour  à  tour  passionnée,  élégiaque,  humoristique  et  joyeuse,   sans  parler 
du  charme  et  de  l'imprévu  des  sonorités.  Ces   heureux  antécédents,  brièvement 
résumés,  suffiront   à  faire  comprendre   l'intérêt   qui   s'attachait  au  concert  du 
Nouveau-Théâtre  où  M.  Magnard  nous  fît  connaître  coup  sur  coup,  outre  quel- 
ques mélodies  pénétrantes  chantées  par  M™*   Raunay,  ses  deuxième  et  troisième 
Symphonies,  une  Ouverture  et  un  Chant  funèbre,  pour  orchestre.  Certes,  \  Ouver- 
ture, par  la  vivacité  de  son  rythme  et  par  la  netteté  de  sa  forme,  n'était  pas  indif- 
férente. On  pouvait  néanmoins  lui  reprocher  parfois  une  surcharge  de  dessins 
et  une  tension  continuelle,  sensibles  encore  dans  plusieurs  passages  du  premier 
morceau  de  la  Deuxième  Symphonie.  Mais  le  scher'^o  et  Vandante,  d'une  saveur 
déjà  particulière,  paraissaient  vouloir  s'affranchir  complètement  de  ces  inconvé- 
nients, interdits  d'ailleurs   aux  débutants   médiocres.    On   n'en    trouvait   plus 
aucune  trace  dans  la  tragique  déploration  orchestrale  dédiée  par  M.  Magnard  à 
la  mémoire  de  son  père,  où  une  pensée  si  émouvante  et  si  gravement  recueillie 
se  développe  suivant  une  si  frappante  progression  dans  le  style  le  plus  ferme  et 
le  plus   suivi.  Avec  ce  grandiose   Chant  funèbre,   la  Troisième  Symphojiie,   qui 
clôturait  le  concert,  forme  le   plus   complet  contraste.  Ici  tout  est  mouvement, 
lumière,  chaleur  et  vie.  Nul  détail  superflu  ne  vient  plus  nuire  à  la  concision  du 
plan,  à  la  sobriété  d  une  instrumentation  à  dessin  classique.  Et  l'inspiration, 
libérée  de  toute  contrainte,  mais  issue  du  même  esprit  vigoureux  et  volontaire, 
se  distingue  —  pour  la  caractériser  en  peu  de  mots  —  par  une  force  concentrée, 
un  élan  fougueux,  et  surtout  une  vigueur  et  une  variété  de  rythme  dont  le   pou- 
voir est  grand  et  qui  sont  bien  de  notre  race.  Aussi  le  public  entier  du  Nouveau- 
Théâtre  fit-il  avec   raison  à  cette  oeuvre   significative  un   accueil  enthousiaste, 
confirmé  par  la  suite  à  Bruxelles  et  à  Nancy,   grâce  à   l'artistique  initiative   de 
MM.  Eugène  Ysaye  et  J.-Guy  Ropartz,  toujours  soucieux  de  rehausser  l'intérêt 
de  leurs  programmes  par  des  nouveautés  judicieusement  choisies. 

Après  ce  beau  succès  —  dont  tant  d'autres  auraient  cherché  à  exploiter  immé- 
diatement le  bénéfice,  —  et  sans  autrement  s'inquiéter  de  la  divulgation  d'un 
bagage  musical  déjà  important,  M.  Magnard  se  retira  de  nouveau  dans  la 
solitude  et  le  silence,  d'où  il  indiqua  nettement  à  tous  qu'il  n'entendait  pas  être 
importuné,  et  se  consacra  tout  entier  à  1  élaboration  des  œuvres  nouvelles  qui 
seules  1  intéressaient  dès  lors.  Ce  fut  d'abord  —  en  dehors  du  drame  musical  dont 
je  voudrais  dire  tout  à  l'heure  au  moins  quelques  mots  —  une  Sonate  pour 
piano  et  violon,  interprétée  en  1902  par  MM.  Ysaye  et  Pugno  à  la  salle  Pleyel, 
témoignant  des  mêmes  qualités  qui  donnent  à  la  Troisième  Symphonie  un  prix  si 
élevé,  bien  que  les  idées  en  soient,  à  mon  sens,  d'une  expression  plus  profonde, 
et  la    signification  générale   plus  directement    émotive.    Je  n'en    veux    pour 
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preuve  que  la  largeur  de  la  phrase  de  Yandante  et  l'originalité  de  la  conclusion 
du  finale  où  l'ardeur  passionnée  du  sentiment  s'éteint  peu  à  peu  dans  le  calme 
et  la  quiétude.  Ensuite  vinrent  un  Hymne  à  la  Justice^  pour  orchestre,  —  entendu 
une  seule  fois  à  Nancy,  —  d'une  harmonieuse  pureté  de  lignes  avec  ses  deux 
thèmes  habilement  opposés  ;  puis  quatre  Poésies  en  musique  pour  chant  et  piano 
fort  heureusement  variés  et  d'une  couleur  pénétrante.  Enfin,  cette  année  même, 
M.  Magnard  a  fait  exécuter  à  la  Société  Nationale  un  Quatuor  à  cordes,  compo- 
sition d'envergure  et  de  difficulté  considérables,  et  sur  laquelle  il  y  aurait 
quelque  ridicule  à  formuler  une  opinion  définitive  après  une  seule  audition  et 
sans  avoir  pu  en  lire  la  partition  (i).  Du  moins  ce  Quatuor  'wa^osQ-i-W  dès  l'abord 
une  impression  de  noblesse  et  d'autorité  saisissante.  Le  premier  morceau,  dont 
le  développement  est  conduit  avec  une  surprenante  diversité  de  ressources  con- 
trapontiques,  se  prête  à  merveille  à  l'essor  d'une  pensée  qui  s'est  mûrie,  on  le 
sent,  par  l'étude  quotidienne  du  génie  qui  conçut  les  Derniers  Quatuors.  A 
l'exemple  des  grands  andantes  de  la  dernière  manière  de  Beethoven,  une  action 
intérieure  semble  aussi  animer  le  beau  Chant  funèbre,  dont  la  plainte  angoissée 
s'apaise  dans  un  hymne  fervent  et  mystérieux  qui  s'épanouit  largement,  comme 
baigné  d'une  lumière  surnaturelle.  Quant  à  la  Sérénade  et  aux  Danses.,  qui 
tiennent  lieu  du  scherzo  et  du.  finale  traditionnels,  elles  décèlent  une  virtuosité 
de  réalisation,  une  fantaisie  de  conception  et  une  liberté  d'allures  qui  confirment 
l'émancipation  définitive  du  tempérament  et  de  la  personnalité  de  leur  auteur. 
Fidèle  aux  principes  d'indépendance  sur  lesquels  il  a  réglé  toute  sa  vie  et 
qu'il  lui  fut  donné  de  pouvoir  réaliser  à  sa  guise,  M.  Magnard,  qui  avait  suivi, 
pour  ses  premières  productions,  le  sort  commun,  a  voulu  bientôt  conserver 
l'entière  propriété  de  ses  oeuvres  et  se  faire  lui-même  son  éditeur.  C'est  dans  ces 
conditions  qu'il  vient  de  publier  tous  ses  derniers  ouvrages,  d'ailleurs  fort 
luxueusement  gravés.  Cette  intéressante  tentative  privée  en  matière  d'édition 
mérite  certes  d'être  encouragée,  et  a  fait  déjà  plusieurs  adeptes  parmi  les  com- 
positeurs. Il  faut  souhaiter  que  nul  obstacle  ne  vienne  en  retarder  le  développe- 
ment ou  l'empêcher  de  porter  tous  ses  fruits. 


En  même  temps  que  les  ouvrages  symphoniques  dont  je  viens  de  parler 
sommairement,  M.  Magnard  a  fait  paraître  la  partition  piano  et  chpnt  de  Guer- 
cœur.,  tragédie  en  musique,  en  trois  actes.  Ce  n'est  pas  à  la  fin  d'une  rapide 
étude  et  en  quelques  phrases  que  je  prétendrai  vous  donner  autre  chose  qu'une 
impression  d'ensemble  sur  l'œuvre  considérable  qui  nous  apporte  le  témoignage 
que,  chez  M.  Magnard,  le  musicien  de  théâtre  est  digne  du  symphoniste.  Aussi 
bien  convient-il  de  ne  pas  déflorer  par  une  trop  succincte  analyse,  et  avant  sa 
réalisation  scénique,  le  poème  de  Guercœur.  Il  suffira  d'indiquer  que  l'idée 
essentielle  en  est  basée  sur  la  dramatique  opposition  entre  les  félicités  célestes 
du  renoncement  et  la  souffrance  d'ici-bas  qui  ramène  bientôt  au  ciel  le  héros 
Guercœur,  qu'un  désir  irrésistible  de  passion  et  de  liberté  avait  entraîné  une 
seconde  fois  sur  la  terre,  où  il  ne  trouve  que  trahison  et  déloyauté  chez  la  femme 
et  le  peuple  qui,  au  cours  de  sa  première  existence,  lui  avaient  juré  une  éternelle 

(i)  Le  Quatuor  de  M.  Magnard  a  paru  depuis  que  les  lignes  ci-dessus  ont  été  écrites.  L'étude 
détaillée  de  la  partition  n"a  fait  que  confirmer  mon  sentiment  sur  l'exceptionnelle  valeur  de  cet 
ouvrage,  l'un  des  plus  achevés  à  coup  sûr  qu'ait  jusqu'ici  signés  son  auteur. 
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fidélité.  Je  m'en  voudrais  cependant  —  faute  d'examiner  les  problèmes  élevés 
qu'ils  soulèvent  —  de  ne  pas  vanter  dès  à  présent  la  langue  souple,  colorée  et 
heureusement  évocatrice,  ainsi  que  la  variété  donnant  aux  cinq  tableaux  judi- 
cieusement proportionnés  de  la  tragédie  un  intérêt  constant  et  une  allure  qui 
convient  admirablement  à  la  musique,  —  et  à  la  musique  de  M.  Magnard. 

Cette  musique  qui  commente  le  drame  de  si  près,  qui  en  épouse  les  moindres 
contours  avec  tant  de  zèle  expressif  et  tant  de  logique  tonale,  possède  certes 
encore  cette  intensité  de  mouvement,  cette  ardeur  passionnée  et  cette 
véhémence  d'invention  rythmique  que  nous  lui  connaissions  déjà.  Elles  éclatent  " 
particulièrement  au  second  acte,  dans  la  partie  humaine  de  l'action,  où  l'amour, 
les  remords  de  Giselle  et  la  révolte  du  peuple  sont  rendus  de  façon  frappante, 
sans  parler  du  poétique  réveil  de  Guercœur  dans  la  vallée  parfumée,  ni  du 
délicieux  chœur  des  Illusions,  qu'on  dirait  conçu  par  un  Rameau  de  notre 
époque.  Mais  les  chœurs  mystiques  du  premier  tableau,  dont  1  imposante 
tenue  forme  avec  les  supplications  désespérées  de  Guercœur  le  plus  absolu 
contraste,  puis,  au  troisième  acte,  la  solennelle  prophétie  de  la  déesse  Vérité 
sur  les  destinées  futures  du  genre  humain,  et  le  quatuor  vocal,  où  les  Divinités 
compatissantes  endorment  de  leurs  voix  berceuses  la  souffrance  de  Guercœur, 
ont  une  sérénité,  une  émotion  simple  et  communicative,  dont  j'avais  déjà  senti 
le  germe  dans  certaines  parties  de  Yolande  et  dans  l'andante  de  la  Première 
Symphonie,  mais  qui  ne  s'étaient  jamais  manifestées  avec  tant  de  générosité 
et  de  grandeur  :  elles  confèrent  à  la  musique  de  Guercœur  une  valeur  et  une 
portée  nouvelles. 

Il  faut  souhaiter  que  l'Opéra-Comique  ou  la  Monnaie  de  Bruxelles,  théâtres 
d  art,  nous  donnent  bientôt  l'occasion  d'entendre  Guercœur  dans  le  cadre  qui 
peut  seul  lui  convenir  et  lui  prêter  toute  sa  signification.  En  attendant  la  repré- 
sentation qui  révélera  au  grand  public  le  drame  de  M.  Magnard,  dans  l'espoir 
aussi  que  la  récente  publication  de  ses  derniers  ouvrages  symphoniques  (  i)  ne 
fournira  plus  aux  instrumentistes  et  aux  chefs  d'orchestre  l'excuse  commode  de 
paraître  en  ignorer  l'existence,  —  les  brèves  lignes  qui  précèdent  n'auront  eu 
d'autre  but  que  de  conseiller  dès  à  présent  aux  esprits  curieux  et  amis  de  la  mu- 
sique la  lecture  d'œuvres  qui,  même  privées  du  bénéfice  de  l'exécution  instru- 
mentale ou  de  l'animation  scénique,  par  la  seule  richesse  de  leur  substance,  par 
l'ampleur  de  leurs  proportions  et  par  la  fermeté  de  leur  écriture,  prennent  place 
parmi  celles  qui  honorent  le  plus  notre  Art  et  classent  au  nombre  des  meilleurs 
et  des  plus  français  de  nos  compositeurs  actuels  un  musicien  volontairement 
confiné  dans  la  retraite,  loin  de  l'agitation  et  des  intrigues  stériles  où  se  complaît 
l'arrivisme  de  tant  de  ses  congénères,  travaillant  sans  relâche  à  sa  besogne 
d'artiste.  Je  ne  sais  guère  de  plus  réconfortant  spectacle  ni  de  plus  noble  exemple. 

Gustave  Samazeuilh. 

(i)  Ouvrages  d'Albéric  Magnard  :  i°  Propriété  des  éditeurs  :  Suite  dans  le  style  ancien  pour 
orchestre  (Marquet).  —  Six  Poèmes  en  musique^  Yolande,  drame  en  un  acte  (Choudens).  —  Pre- 
mière et  Deuxième  Symphonie  (Bellon  et  Ponscarme,  ancienne  maison  Baudoux).  —  Promenades, 
pour  piano  (A.  Durand  et  fils). 

2°  Propriété  de  l'auteur,  55,  boulevard  Beauséjour,  Paris,  vente  par  correspondance,  envoi 
franco  :  Troisième  Symphonie  (orchestre  etréduction  piano^  —  Ouverture,  Chant  funèbre,  Hymnt 
à  la  Justice  (partitions  d'orchestre).  —  QwîH^e^e  pourpiano,  flûte,  hautbois,  clarinette  et  basson. — 
Sonate  piano  et  violon.  —  Quatre  Poèmes  en  musique  (chant  et  piano).  —  Guercœur,  tragédie  en 
musique,  trois  actes  et  cinq  tableaux  (partition  piano  et  chant).  —  Quatuor  pour  instruments  à 
cordes.  — Pour  paraître  prochainement  dans  les  mêmes  conditions  :  Hymne  à  Vénus  (orchestre). 
R.  M.  33 


41 8  RICHARD  STRAUSS  ET  SES  NOUVEAUX  LIEDER 

Richard  Strauss  et  ses  nouveaux  lieder 

(Chez  Fiirstner,  Berlin} 

Richard  Strauss  est  né  à  Munich  le  ii  juin  1864.  Son  père,  Franz  Strauss,  qui 
était  musicien  de  la  chambre  royale,  où  il  occupait  le  poste  de  corniste,  le  confia 
aux  soins  du  maître   de  chapelle  de  la   cour,  W.  Meyer.  Strauss  attira  bien  vite 
l'attention  sur  lui   et  principalement  par  une   symphonie  en  fa  mineur,  exécutée 
en  1881,  sous   la   direction   de  Lévy,  puis  par  une  Sérénade   pour  treize   instru- 
ments  à   vent  (op.    7)   que    H.  de   Bûlow   fit   entendre  un    peu   partout  avec 
l'orchestre   de  Meiningen.  En    1885,  H.  de   Bûlow  le   fit  appeler    à  Meiningen 
comme  directeur  royal  de  musique  •,  mais  il  fut  nommé,  en  1886,  troisième  chef 
d  orchestre  à   Munich,  sa  ville  natale.  En  1889,  il  accepta  un  poste   analogue  à 
Weimar,  aux  côtés  de  Lassen.    Enfin,  un   peu  plus  tard  il  retourne   à  Munich, 
comme  chef  d'orchestre  de  la  cour,  et  succède,  en  i898,àWeingartner,  en  qualité 
de    chef  d'orchestre   de  l'Opéra,   à   Berlin.   Aujourd'hui   Strauss   s'est   conquis 
une  réputation  universelle,  et  les  principales  villes  d'Europe  qui  l'ont  vu  diriger 
ont   pu   apprécier    ses   qualités    et   son   autorité    de   chef    d'orchestre.    Je   me 
rappelle,  à  ce  sujet,   combien  je  fus   frappé  de  son  habileté,    il  y    a  quelques 
années,  alors  qu'il  dirigeait  au  Residenz-Theater,   à  Munich,  Cosi  fan   Tiitte^  au 
cycle  de  Mozart,  et  où  il  rénovait  l'exécution  de  l'époque  en  dirigeant  à  la  fois 
l'orchestre  et  en  tenant  lui-même  la  partie  de  clavecin  de  cet  opéra .  Ce  fut  là  une 
exécution  des  plus  curieuses,  et  il  s'en  acquitta  avecune  aisance  telle,  quele  public 
lui  fit  un  triomphe.  Mais,  outre  sa  consécration  de  chef  d'orchestre,  Strauss  est, 
à   notre  époque,   le  compositeur  le  plus  en   renom   parmi  ses   contemporains 
allemands.    Il  fait   preuve,    du  reste,  dans  ses   compositions,  d'une  maîtrise  et 
d  une  science  incontestées  qui  lui  ont   servi  à  se  créer  une  première  place  parmi 
les  compositeurs   modernes.   Sa    technique  et  son  habileté  d'écriture  sont  éton- 
nantes :  nous  ne  pouvons  que  manifester  notre  admiration  devant  une  connais- 
sance aussi  prodigieuse  du  métier.  Mais,  malgré  tout,  je  crains   que  cette  habi- 
leté consommée  n'atténue  la  valeur  expressive  de  sa  musique.  Je  veux  dire  par 
là  que  cette  habitude  de  se  jouer  des  moindres  difficultés  le  conduit  à  écrire  avec 
une  telle  facilité,  que  l'esprit  achève  avant  que    le   cœur  se  soit  ému.  Sans  vou- 
loir le  mettre  en  parallèle  avec  Wagner,  si  nous  considérons  les  qualités  d'émo- 
tion de  l'auteur  de  Tristan  et  Yseult,  nous  voyons,  précisément,  qu'elles  n'ont 
jamais   été  asservies  au  métier  et  que  c'étaient  elles  qui  s'exprimaient   les  pre- 
mières ;  la  technique,  en  lui,  a  été  progressant,  à  mesure  que  son  génie  s'affir- 
mait, et  n'en  a  été  que  la  conséquence.  En  effet,  l'on  pourrait  même  ajouter  que 
'Wagner    s'affranchissait    des    formules,   grâce  à    une   inspiration   généreuse, 
toujours  dominante  dans  son  œuvre.  Par  contre,  chez  Richard  Strauss,  le  métier 
empêche  peut-être  l'inspiration  de  se  dégager  librement  et,  par  la  suite,  de  nous 
communiquer  des  impressions  aussi  intenses,  malgré  les    surprises    d'écriture 
qu'il  nous  ménage,  et  qui  nous  procurent  une  légitime  admiration. 

Le  nombre  des  œuvres  de  Richard  Strauss  est  déjà  très  considérable.  Les 
principales  que  nous  connaissions  sont  '.  une  sonate  de  piano  (op.  5)  ;  une  sonate 
de  violoncelle  (op.  6)  ;  un  concerto  de  vioIon(op.^8);  des  morceaux  depiano  (op.  9); 
un  concerto  de  cor  (op.  11)  ;  une  symphonie  en  fa  mineur  (op.  13)  ;  des  poèmes 
symphoniqucs    dont  plusieurs,  joués  chez  Lamoureux  et   Colonne,    furent  très 
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discutés  et  donnèrent  lieu  à  de  vives  polémiques.  Voici  les  titres  des  ses  poèmes 
symphoniques  :  Ans  Italien [o^.  16);  Don  Juan{i8Sg),  Macbeth  (1891),  Tod  und 
Verklàrunor  {i8go),  Till  Eulenspiegel  luslige  Streiche  (1895),  Also  sprach  Zara- 
ihustra  '1897),  Don  Quixote  (1898)  ;  un  dramelyrique  :  Guntrani  (Weimar,  189  f); 
deux  chœurs  a  cappella  à  seize  voix  :  Der  Abend  et  Hymne  ;  enfin  un  grand 
nombre  de   mélodies  pour  chant  et  piano. 

U Album  que  vient  de  publier,  à  Berlin,  l'éditeur  Fûrstner,  est  un  recueil  de 
vingt-cinq  lieder  arrangés  pour  le  piano.  Parmi  ces  compositions,  nous  parlerons 
de  celles  qui  nous  paraissent  les  plus  intéressantes.  Nous  aurions  aussi  tenu  à 
faire  quelques  citations  du  texte  qui  commente  la  musique,  afin  d'éclairer  davan- 
tage nos  lecteurs;  mais,|malheureusement,  il  est  d'ordinaire  si  puéril  et  si  enfantin 
qu'il  ne  nous  semble  y  avoir  aucun  intérêt  à  le  reproduire  Nous  sommes  même 
un  peu  surpris  que  Strauss  aitconsenti  à  orner  de  son  talent  de  si  pauvres  sujets. 

Wasserrose  [YiosQ  d'eau)  est  un  petit  tableau  symphonique,  purement  descriptif. 
Le  rythme  binaire  associé  au  rythme  ternaire  donne  une  certaine  allure  et  un 
cachet  d'originalité  à  ce  morceau  : 


8va 


8va 


ë^ît 


Larghetto 


5ks^ 


Js^ 


S^ 


^ 


pp 


una  corda 


ped 


É^ 


sfe^^ 


ié=^. 


33g 


t¥ 


etc. 


Mais  nous  préférons  la  seconde  partie,  le  ^  enyajj  majeur,  où  l'accompagne- 
ment paraît  vouloir  évoquer  les  murmures  d'une  source.  Il  s'en  dégage  une 
poésie  délicate. 

Dans  Blauer  Sommer  (Eté  bleu),  l'auteur  nous  montre  avec  quelle  sûreté  il  sait 
se  servir  du  langage  harmonique  et  combien  cette  science  lui    est   familière: 


Moderato  e  sostenuto 


l^i^Nï^ 


^g^ 


EgE=g^£^ 


etc. 


con  pédale 


Nous  remarquerons  dans  ces  deux  mesures  une  véritable  profusion  d'har- 
monies ;  chaque  note  se  trouve  soulignée  par  un  accord.  Tout  en  appréciant 
cette  prodigalité  dans  la  composition,  nous  serions  presque  tenté  de  la  regret- 
ter, car  elle  finit  par  devenir  dans  la  suite  une  fatigue  ;  l'oreille  se  lasse  à  la  fin 
et  voudrait  un  peu  plus  de  variété.  Ce  langage  harmonique  si  serré  et  si  com- 
pliqué amène  fatalement  le  compositeur  à  moduler  assez  souvent,  pour  ne  pas 
dire  presque  constamment  ;  les  modulations  passagères,  les  enharmonies  et 
les  résolutions  exceptionnelles  sont  autant  de  procédés  dont  se  sert  Strauss  pour 
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développer  son  système  harmonique,  procédés  qui  finissent  par  nous  ôter  toute 
impression  de  tonalité.  Et  c"est  là  un  point  qui,  à  la  longue,  nous  contrarie  et 
nous  excède,  car  ce  flottement  imprécis  et  continuel,  qui  serait  admissible  s'il 
exprimait  un  sentiment  de  rêve  ou  bien  d'extase,  ne  fait  qu'irriter  le  désir  que 
nous  avons  de  nous  rattacher  à  une  forme  plus  définie. 

Werin...  (Sz...),  en  mi  ^  ,  débute  sur  la  dominante  et  module  à  la  cinquième 
mesure  en  si  g  majeur  par  la  résolution  exceptionnelle  de  Taccord  de  triton  sur 
celui  de  sixte  et  quarte  de  si  ;  cette  modulation  est  du  plus  heureux  effet 
autant  qu'imprévue  : 


m 


;— ^fe^ 


«: 


EfeÉ 


^ 


+  4 


ff6 

"H  4 


L'ensemble  de  ce  morceau  est  d"une  allure  rapide.  Nous  signalerons  aussi 
plus  loin  l'amusante  cadence  rompue  :  accord  de  sixte  et  quarte  qui  se  résout  sur 
l'accord  de  sixte  sensible  de  mi  majeur  : 


Le  comniencement  du  morceau  en  ut  g  mineur,  Weisser  Jasmin  (Jasmin  blano), 
est  principalement  construit  avec   l'accord  de  sixte  et  quarte. 

L'auteur  se  servira  de  ce  renversement  chaque  fois  qu'il  voudra  moduler  ; 
c'est,  du  reste,  un  procédé  dont  il  use  assez  fréquemment.  Dans  ce  lied  qui 
débute  sur  l'accord  de  sixte  et  quarte  (so/  jf,  do  fl,  mi'ç^),  il  module  successi- 
vement trois  fois,  toujours  avec  l'accord  de  quarte  et  de  sixte  :  i''^  fois  en  mi  ma- 
jeur, 2*  fois  en  sol  majeur,  3^  fois  en  ut  majeur.  Cette  dernière  modulation 
(accord  |,  sol,  do^  mi)  rattrape  tout  de  suite  l'accord  de  septième  sensible  du 
ton  de  do  +f  (^sol  ^,  si  jj,  ré  y;  ^  fa  ^)  pour  rentrer  dans  la  tonalité  initiale  : 


etc. 


La  première  idée  du  Ruckleben  (Souvenir)  est  expressive  ;  le  motif  en  est 
grave  et  empreint  d'une  certaine  mélancolie  qu'accentue,  à  la  troisième  me- 
sure,  l'appoggiature  io  [,  : 
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Lento 


PP 


m^^: 


2_J^:^^l_i_._. 


rê=!^~ 


£E^p5 


etc. 


Durant  la  seconde  idée,  en  ré  majeur,  accompagnée  par  des  doubles  triolets, 
l'auteur  emploie  de  nouveau  son  procédé  modulant.  Ainsi,  dès  qu'il  quitte  le  ton 
de  ré  majeur,  il  module  successivement  à  chaque  mesure  :  1°  ré  mineur^  2"  si  tj 
7n.rieiir,  y  mi  r>  ;  arrivé  à  cette  tonalité  nouvelle,  il  s'y  arrête  pendant  quelques 
mesures,  et  passe  en  sol  mineur  pendant  trois  mesures  ;  la  mesure  suivante 
fait  entendre  l'accord  de  septième  sensible  de  la  ^  majeur  pour  arri^'er  à  cette 
nouvelle  tonalité... 

Comme  on  peut  s'en  rendre  compte,  Strauss  use  presque  constamment  de  ce 
procédé  qui  semble  être  dans  ses  compositions  une,  formule.  Evidemment,  il  fait 
étalage  d'une  science  consommée,  mais  peut-être  en  abuse-t-il  trop  souvent  et 
ce  parti  pris  d'harmoniste  finit-il  par  engendrer   la    monotonie  et   la  fatigue. 

Néanmoins  ces  nouvelles  compositions  seront  d'un  enseignement  excel- 
lent pour  ceux  qui  apprécient  les  harmonies  aux  combinaisons  compliquées; 
elles  resteront  comme  un  document  de  premier  ordre  pour  l'histoire  de  la  grande 
musique  à  notre  époque. 

Adai.bert  Mercier. 
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L'enseignement  de  la  musique  au   collège. 


Au  collège  de  Semur-en-Auxois, 
dans  le  courant  de  l'année  sco- 
laire 1903-1904,  on  a  fait  une  ten- 
tative d'éducation  musicale  qui  a 
donné  d'appréciables  et  très  réels 
résultats. 

Trois  conférences-concerts  fu- 
rent organisées  suivant  une  gra- 
dation méthodique. 

i'"^  Audition,  sur  Haydn. 
Programme   :   1°    Conférence 
sur  Haydn  et  sa    musique  ; 
2"  Allegro    du    Trio  n°    6    [ré 
majeur)    pour    piano,  vio- 
lon et  violoncelle  -, 
3°  Andante    et  finale  du  trio 

18  ■ 
4°  Symphonie  n°  2  [ré  ma- 
jeur, Adagio^  Allegro  mi- 
nuetto^  Allegro  spiritoso 
(réduction  pour  petit  or- 
chestre et  piano  4  m.ains). 
2"  Audition,  sur  Mozart 

1°  Conférence  sur  la  vie  et  les 
œuvres  de  Mozart  ; 
2°  Trio  n°  5  (piano  , violon,  violoncelle)  ; 
3°  Sérénade  deDottJuait  (chant,  piano  et  violon)  ; 

4°  Allegro  et  menuet  de  la  symphonie  en   sol  majeur  (pour  petit   orchestre 
et  piano). 
3'^  Audition,  sur  Beethoven. 

1°  Conférence  sur  la  vie  et  les  oeuvres  de  Beethoven  ; 

2°  Andante  quasi  allegro  du  Quatuor  à  cordes  n°  5  ; 

3°  Chœur  à  4  voix  chanté  en  allemand  parles  élèves  (internes    et  externes) 

{Die  ehre  Gottes  ans  der  Natui-). 
4"  Symphonie  n"  2  en  entier  (petit  orchestre  et  piano  4  mains). 
Dans  ces  causeries-conférences,  M.  Savey-Cazard,  principal  du  collège, 
faisait  une  courte  biographie  du  musicien  qui  occupait  la  séance  et  expliquait 
ensuite  aux  élèves  de  quelle  façon  Ton  compose  une  sonate  ou  une  symphonie. 
Quelques  mots  sur  le  style  et  Tœuvre  en  général  achevaient  de  les  renseigner 
sommairement  sur  ce  qu'ils  allaient  entendre. 

Chaque  morceau  était  ensuite  expliqué  rapidement  dans  ses  diverses  parties 
avant  d'être  exécuté. 

Les  élèves,  petits  et  grands,  ont  montré  un  intérêt  et  un  goût  très  vifs  pour 
ces  genres  de  réunions,  et  à  la  dernière,  celle  qui  fut  consacrée  à  Beethoven,  ils 
chantèrent,  sous  la  direction  de  leur  dévoué  professeur  d  allemand,  M.  Tissol, 
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un  chœur  de  Beethoven  à  quatre  voix.  Le  résultat  témoigne  d'un  effort  consi- 
dérable 

N'est-ce  point  là  une  preuve  évidente  qu'il  n'est  pas  impossible  de  donner  à  la 
jeunesse  de  nos  lycées  et  collèges  le  goût  de  la  musique  sérieuse,  en  la  prépa- 
rant par  une  évolution  lente  et  méthodique  à  la  compréhension  des  œuvres  des 
grands  maîtres  ? 

Si  cette  tentative  était  généralisée  et  donnait  partout  d'aussi  certains  résultats, 
d'ici  à  une  vingtaine  d'années  on  n'entendrait  plus  dire  que  les  Français  ne  s'in- 
téressent qu'à  la  musique  de  café-concert  ;  car,  pour  détruire  ce  jugement  déso- 
lant, il  est  indispensable  de  leur  enseigner,  dès  le  jeune  âge,  à  écouter,  à  com- 
prendre et  à  aimer  la  bonne  musique.  Tous  nos  compliments  à  M .  Savey-Cazard. 
-  E    F. 


Concours  Osiris. —  Président  de  la  Commission  :  M,  Alfred  Bruneau. 

M.  Daniel  Osiris,  qui  vient  de  faire  cadeau  à  l'Etat  du  célèbre  domaine  de  la 
Malmaison,  et  qui  a  donné  tant  de  preuves  de  sa  philanthropie,  a  eu  la  géné- 
reuse pensée,  sachant  notre  zèle  pour  le  chant  choral,  d'ouvrir  ici  même  un 
concours  pour  l'acquisition  d'un  chœur  destiné  à  être  chanté  par  les  élèves  de 
nos  lycées.  Nous  avons  publié  le  programme  de  ce  concours,  et  nous  en  faisons 
connaître  le  résultat,  que  M.  Alfred  Bruneau  a  bien  voulu  établir  avec  sa  haute 
autorité  artistique. 

Sur  les  17  compositions  envoyées,  les  suivantes  ont  été  retenues  :  Remember^ 
— Bonus,  bona,  bonhomme,  Abonné  —  Eji  attendant  mieux, — Sursumcorda.  Toutes 
renferment  des  qualités  sérieuses,  mais,  inégalement,  des  faiblesses.  On  désirait 
une  composition  de  caractère  juvénile,  vive,  amusante,  facile  et  distinguée  à  la 
fois.  Un  divertissement  ad  libitum  permettait  au  musicien  de  donner  carrière 
à  sa  fantaisie  et  à  son  savoir  en  contrepoint.  Ce  désir  n'a  été  que  partiellement 
satisfait.  Remember  est  une  œuvre  considérable,  claire,  bien  rythmée,  convena- 
blement écrite,  non  dépourvue  de  verve,  mais  trop  facile,  où  l'idée  vraiment 
musicale  faiblit  parfois,  et  où  le  «  divertissement  ))  est  insuffisant.  Bonus,  bona^ 
bonhomme,  ne  manque  pas  d'originalité,  mais  avec  des  lacunes.  Le  début,  avec  la 
première  syllabe  de  vivat  sur  le  temps  fort,  n'est  pas  heureux,  et  la  partie  des 
premiers  dessus  est  écrite  trop  bas  pour  bien  sonner  ;  à  la  fin  de  la  première 
page,  sur  les  mots  comme  un  renard,  il  y  a  des  intonations  bien  difficiles  :  ré  i>-mi  S 
(septième  descendante),  do  (sixte  ascendante),/a  (quarte  ascendante).  Une  page  a 
paru  impraticable,  avec  ses  i6  doubles  croches  à  la  mesure,  sur  chacune  des- 
quelles il  faut,  dans  un  mouvement  animé,  prononcer  le  mot  teuf.  Le  divertisse- 
ment et  l'ensemble  sont  faibles  En  attendant  mieux  est.  une  pièce  correcte  et  de  bon 
aloi,  bien  prosodiée,  d'allure  sage,  —  trop  sage  même,  —  mais  sans  ampleur, 
et  surtout  trop  écourtée.  Dans  Sursum  corda,  il  y  a  une  écriture  assez  fine,  quel- 
ques idées  heureuses,  mais  des  vulgarités,  des  faiblesses,  pas  assez  de  construc- 
tion et  de  nerf;  une  page  qui  a  paru  être  du  style  de  petite  opérette  a  été  sévère- 
ment jugée.  Les  autres  envois  ont  dû  être  écartés,  soit  parce  qu'ils  ne  remplis- 
saient pas  les  conditions  du  concours,  soit  parce  qu'ils  témoignaient  d'une 
trop  visible  inexpérience. 

Toutes  ces  œuvres  ont  été  examinées,  et  jugées  en    dernier  ressort    sans  que 
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les  enveloppes  contenant  les  noms  qui  correspondent  aux  devises  aient  été 
décachetées.  En  somme,  les  meilleures  ont  paru  trop  grises,  et  n'avoir  pas  assez 
de  caractère  pour  être  offertes  à  la  jeunesse  des  lycées.  En  raison  du  but  pour- 
suivi et  de  la  récompense  élevée  offerte  par  M.  Osiris,  la  Commission  a  cru 
devoir  laisser  le  concours  encore  ouvert  jusqu'au  i*^'"  avril  1905.  Les  mêmes 
concurrents  pourront,  bien  entendu,  envoyer  de  nouveaux  ouvrages  ;  nous  leur 
demandons  un  plus  sérieux  effort,  vraiment  digne  d'eux  et  du  programme  suivi. 


Munich  et  le  théâtre  du  Prince-Régent. 

Août  igo/f.. 

La  mode  capricieuse  défend  à  ses  adeptes  de  goûter  plusieurs  fois  de  suite  le 
même  plaisir  sans  en  varier  le  cadre.  —  Avouez-vous  cette  année  avoir  été  à 
Bayreuth  >  !  —  Comment  peut-on  y  aller  encore  ?  semblerait  dire  votre  interlo- 
cuteur scandalisé.  — C'est  à  peine  s'il  est  permis,  en  passant,  de  s'y  arrêter  pour 
entendre  Parsifal  ;  d  autre  part,  à  moins  de  traverser  l'Océan,  ce  n'est  que 
dans  la  ville  sacrée  qu'on  peut  ouïr  le  chef-d'œuvre  du  maître.  Mais  Frau 
Cosima,  son  théâtre"  et  ses  chefs  d'orchestre  —  on  sait  que  fils  et  gendre  se 
succèdent  au  pupitre  —  ne  méritent  plus  une  aune  d'attention  !  Depuis  trois 
ans  que  le  théâtre  du  Prince-Régent  s'élève  au-dessus  de  l'Isar,  il  s'est  acquis 
une  réputation  d'année  en  année  grandissante  ;  M.  de  Possart,  intendant  des 
théâtres  royaux,  lui-même  tragédien  et  metteur  en  scène  de  premier  ordre,  grâce 
à  une  direction  ferme  et  intelligente,  en  fera  d'ici  peu  le  premier  théâtre  wagné- 
rien  du  monde.  Toujours  il  s'est  appliqué  à  choisir  pour  sa  troupe  ordinaire  des 
artistes  d'un  mérite  éprouvé;  pour  le  Festival,  il  ajoute  quelques  étoiles  de  pre- 
mière grandeur,  telles  que  Milka  Termina^  de  New-York,  Van  Rooy^  de  Lon- 
dres, Burriau^  de  Dresde,  Albert  Reiss,  de  Londres  ;  Weingartner,  Nikisch  et 
Mottl,  les  kapellmeister  élus  pour  la  direction  musicale  des  opéras,  ne  sont  pas 
de  mince  réputation.  Les  décors,  les  costumes  contribuent  encore  à  donner  à 
ces  représentations  un  vif  intérêt. 

La  salle,  toute  en  gradins  depuis  l'orchestre  jusqu'aux  sept  grandes  loges  qui 
occupent  tout  le  fond  de  l'édifice,  forme  un  vaste  trapèze  ;  le  style  néo-grec  est 
sobre  :  pour  toute  ornementation,  sur  les  murs  latéraux,  quatre  niches  ornées 
de  reliefs  ont  reçu  des  trépieds  d'or  où  manque  la  fumée  des  sacrifices  :  sur  les 
fûts  des  colonnes  qui  séparent  les  niches  on  a  placé  des  vases  grecs,  aux  formes 
harmonieuses.  -  Cette  année,  l'orchestre  invisible  a  subi  une  modification  qui 
promet  d'être  un  notable  perfectionnement  ;  l'ouverture  par  laquelle  la  sonorité 
arrive  dans  la  salle  est  susceptible  de  s'agrandir  ou  de  diminuer;  il  suffit  au 
chef  d'orchestre  de  presser  un  bouton  électrique  et  le  crescendo  des  instruments 
s'accentue  aux  oreilles  des  auditeurs,  ou  la  sonorité  en  est  étouffée  comme  par 
une  sourdine  :  c'est,  somme  toute,  un  système  analogue  à  celui  de  la  boîte 
expressive  à  jalousies,  dans  laquelle  l'orgue  est  d'ordinaire  enfermé. 

Une  analyse  détaillée  de  chaque  représentation  nous  entraînerait  un  peu  loin. 
Nous  nous  contenterons  donc  de  donner  quelques  impressions  sur  les  princi- 
paux interprètes  :  Milka  Termina  est  une  Isolde  passionnée  et  sincère,  peut-être 
sans  une  grande  spontanéité,  mais  si  gracieuse  !    Ses  poses  plastiques  dénotent 
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une  intelligence  réelle  de  la  beauté  des  lignes  ;  il  est  à  regretter  que  sa  voix, 
dont  au  reste  elle  se  sert  avec  une  habileté  rare,  la  trahisse  parfois. 

Mathilde  Friinkel-Claris,  dans  le  rôle  de  Brùnnhilde,  forme  avec  cette  dernière 
un  douloureux  contraste;  son  jeu  maladroit  et  sa  voix  chevrotante  gâtent,  aussi- 
tôt qu'elle  paraît,  un  ensemble  excellent.  On  s'étonne  que  la  direction  ait  engagé 
cette  artiste  insuffisante  ;  M.  de  Possart  n'a  d'ailleurs  pas  tardé  à  reconnaître  son 
erreur  en  remplaçant  M"*^  Frankel  par  M'"*^  Seiiger,  de  tous  points  satisfaisante. 

La  voix  d'Hetiirich  Knote  est  jeune,  fraîche  et  d'un  beau  métal  ;  mais  incar- 
ner en  huit  jours  trois  héros  tels  que  Tristan,  Walther  et  Siegfried,  n'est-ce 
pas  présumer  un  peu  trop  de  ses  forces  ?  Certes,  il  imprime  une  juvénile  allure 
au  personnage  de  Siegfried  ;  il  est  débordant  de  vie,  expansif,  léger  et  presque 
spirituel  dans  les  grosses  plaisanteries.  —  De  son  jeu  varié  il  anime  cette  som- 
bre caverne  des  Nibelungen,  et  son  enthousiasme  se  communique  aux  spectateurs 
lorsqu'il  forge  l'épée  qui  lui  servira  à  tuerie  Dragon,  accompagnant  son  travail 
du  chant  de  la  forge,  cette  merveille  de  rythme  !... 

Ayant  eu  moins  souvent  l'occasion  de  chanter  Tristan^  Knote  n'a  pas  établi 
avec  le  même  bonheur  ce  rôle  plus  difficile  à  jouer  que  celui  de  Siegfried.  Sa 
psychologie  ne  laisse  pas  d'être  compliquée,  et  il  exige  de  l'artiste  des  nuances 
infinies.  Il  est  à  regretter  que  Burrian.,  dont  nous  avons  pu  apprécier  dans  la 
Walkiire  le  talent  délicat  et  la  voix  souple,  ne  se  soit  pas  produit  dans  ce  rôle, 
son  meilleur  assurément.  Knote  ne  possède  pas  encore  les  qualités  de  bel  canto 
nécessaires  pour  rendre  toutes  les  finesses  vocales  du  rôle  si  difficile  de  Walther 
von  Stolzing;  en  perfectionnant  l'émission  trop  gutturale  des  notes  élevées  et  en 
les  faisant  passer  par  le  masque,  il  arrivera  aisément  à  un  excellent  résultat. 
Anton  von  Rooy  semble  l'incarnation  même  de  Hans  Sachs,  à  la  figure  duquel 
il  sait  donner  un  indicible  charme  ;  mais  la  traversée  de  l'Océan  ne  semble  pas 
avoir  réussi  à  l'illustre  chanteur,  dont  la  voix  vibre  parfois  d'une  façon  exagérée. 

Quant  à  Albert  Reiss  (David  et  Mime),  Joseph  Geiss  (Beckmesser),  nous  leur 
dirons  comme  Molière  à  La  Grange  :  «  Pour  vous    je  n'ai  rien  à  vous  dire  !  » 

Hans  Edgar  Oherstetter  tient  avec  intelligence  le  rôle  difficile  de  Fafner,  sa 
voix  étendue  et  bien  timbrée  sonne  dans  la  perfection;  souhaitons  de  le  voir, 
l'an  prochain,  dans  le  rôle  de  Wotan  qui  lui  semble  destiné.  — Olive  Fremstad  est 
douée  d'une  voix  superbe  aux  sonorités  d'orgue,  mais  pourquoi  s'affubler  de  ce 
costume  désuet  de  Marguerite  de  Faust  avec  cette  fade  perruque  à  tresses 
blondes  patiemment  nattées  sur  des  faveurs  rouges?  —  Senta  et  Sieglinde  ne 
pouvaient  trouver  de  meilleure  interprète  que  Berta  Moi  ena.  Ernesta  Delsarta 
est  une  charmante  Freia.  Ella  Tardeck  n'a  pas  su  préciser  les  traits  de  l'exquise 
Eva. 

La  mise  en  scène  est,  en  général,  très  soignée  ;  toutefois  un  dessinateur  qui  a 
un  musée  tel  que  la  Pinakothek  à  sa  disposition  est  coupable  de  ne  pas  intro- 
duire plus  de  pittoresque  et  de  fantaisie  dans  les  costumes  des  Meistersinger.  Ses 
décors,  ceux  du  Ring  surtout,  font  honneur  aux  auteurs  de  leurs  maquettes, 
mais  l'exécution  laisse  quelquefois  à  désirer;  certains  accessoires  peints  à 
trompe-l'œil  sont  d'un  déplorable  effet  ;  les  éclairages  gagneraient  aussi  à  être 
plus  artistement  ménagés  et  gradués. 

Ces  observations  de  détail  une  fois  faites,  il  nous  faut  convenir  que  ce  cycle 
présente  un  ensemble  des  plus  imposants;  l'impression  artistique  qui  s'en  dégage 
est  inoubliable  ;  il  y  a  chez  tous  les  acteurs  qui  y  prennent  part,  depuis  le  pre- 
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mier  rôle  jusqu'au  dernier  choriste,  un  désintéressement  de  la  personnalité  en 
faveur  de  l'intérêt  général,  une  application  soutenue,  une  discipline  de  fer  qui 
seuls  permettent  de  rendre  une  grande  oeuvre  dans  toute  son  intégrité.  — Il 
serait  bon  que  cet  exemple  fût  suivi  par  nos  artistes,  hélas  !  trop  souvent  préoc- 
cupés de  leurs  seuls  intérêts  personnels... 

Lucien  de  Flagny. 


Documents  inédits  sur  Tamberlick. 

Nous  faisons  figurer  ci-après,  à  titre  de  documents  idédits,  2  engagements,  copiés  textuellement 
d'après  les  originaux.  On  remarquera  qu'ils  sont  rédigés  en  langue  française  (?j  bien  qu'à  des- 
tination d'Angleterre  et  de  Russie 

1.  —  M.  Enrico  Tamberlick  reconnaît  s'être  engagé  avec  le  théâtre  Impérial  de 
Saint-Pétersbourg  pour  une  saison  qui  commence  le  premier  octobre  prochain  et 
finira  le  6  mars  nouveau  style  i85i,  en  qualité  de  primo  Tenore  devant  chanter  pas 
moins  de  trois  fois  par  semaine,  si  la  Direction  le  désire,  et  obligé  de  chanter  tous 
les  rôles  de  son  emploi  qui  lui  seront  distribués  par  la  Direction,  sans  prétendre  à 
aucun  exclusivement. 

2.  —  M.  Tamberlick  recevra  un  traitement  de  soixante  mille  francs  pour  ce 
laps  de  temps  qui  lui  seront  payés  chez  lui  en  portions  égales  et  aux  époques 
fixées  selon  les  habitudes  des  théâtres  Impériaux. 

3.  —  La  Direction  des  théâtres  Impériaux  fournira  à  M.  Tamberlick  les  cos- 
tumes, coiffures  et  chaussures  appelés  de  caractère  ;  mais  l'artiste  se  fournira  lui- 
même  les  costumes,  coiffures  et  chaussures  appelés  de  ville,  qu'exigeront  ses  rôles. 

4.  —  M.  Tamberlick  s'oblige  à  se  trouver  exactement  aux  répétitions  toutes  le 
fois  qu'il  lui  sera  requis  par  la  Direction  des  théâtres  Impériaux  ou  ses  préposés 
{sic);  à  se  tenir  prêt  à  tous  les  rôles  portés  sur  son  répertoire  ;  enfin  à  se  prêter 
à  tout  ce  qui  pourra  servir  les  intérêts  et  le  bien  de  l'entreprise,  en  ne  faisant  usage 
de  ses  talents  que  pour  elle  et  ne  pouvant  en  disposer  autrement  qu'avec  la  per- 
mission de  S.  E.  le  Directeur  général  ;  à  se  conformer  aux  usages  et  règlements 
établis  ou  à  établir  pour  le  bon  ordre  et  la  police  du  spectacle. 

5.  —  Dans  le  cas  où  M.  Tamberlick  se  dirait  malade  ou  dans  l'impossibilité  de 
chanter,  ce  fait  devra  être  constaté  par  le  médecin  de  la  Direction  Impériale,  dont  le 
certificat  fera  seul  autorité  ;  si  le  certificat  porte  que  l'artiste  peut  chanter,  il  lui 
sera  tenu  de  reprendre  son  service. 

6.  —  Dans  le  cas,  où  une  maladie  priverait  la  Direction  des  talens  {sic)  de 
M.  Tamberlick  pendant  deux  semaines,  ce  terme  expiré,  la  Direction  est  en  droit 
d'arrêter  le  payement  de  ses  appointements  jusqu'au  moment  de  sa  rentrée  au 
théâtre. 

7.  —  Cet  engagement  ayant  dès  ce  moment  pleine  et  entière  force  et  valeur,  en 
•casque  M.  Tamberlick  se  permît  de  contracter  avec  un  autre  théâtre  un  enga- 
gement à  dater  du  ler  septembre  de  l'année  i85o,  il  sera  passible  d'un  dédit  de 
soixante  mille  francs  envers  la  Direction  des  théâtres  Impériaux  de  Russie,  sans 
pouvoir  s'y  refuser  sous  aucun  prétexte  que  ce  soit,  et  au  cas  contraire  la  Direction 
Impériale  aura  droit  de  le  faire  poursuivre  en  quelque  pays  où  il  se  trouverait  pour 
en  recevoir  le  payement  du  dédit  ci-dessus  fixé,  ainsi  que  tous  les  frais  occasionnés 
par  le  refus  de  payer  ce  dédit  à  la  première  réclamation. 

8.  —  M.  Tamberlick  s'engage  à  se  trouver  à  Saint-Pétersbourg  assez  d'avance 
pour  pouvoir  commencer   ses    représentations  le    i^r   octobre,    nouveau  style,  sous 

peine    d'une  amende  de au 

profit  de  la  Direction. 

(L'article  9  est  biffé.) 
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10.  —  Il  est  de  plus  convenu,  qu'en  cas  de  suspension  ou  fermeture  de  théâtre 
par  ordre  du  gouvernement  ou  toute  raison  qui  ne  permettrait  la  continuation  des 
représentations  et  par  conséquant  l'exécution  du  présent  contract,  l'artiste  ne  sera 
payé  de  la  totalité  des  appointements  ci-dessus  .  fixés,  mais  recevra  seulement  le 
payement  d'après  le  nombre  des  représentations  qui  auront  été  faites,  en  calculani 
le  prix  de  chacune  par  le  nombre  de  spectacles  fixés  pour  la  saison. 

M.  —  M.  Tamberlick  aura  droit  à  un  demi-bénéfice  dont  le  revenu  lui  appar- 
tiendra entier  et  aura  droit  de  choisir  tout  opéra  à  donner  pour  le  susdit  bénéfice, 
les  dépenses  duquel  seront  à  la  charge  de  la  Direction  Impériale. 

12.  —  M.  Tamberlick  choisira  de  commun  accord  avec  la  Direction  Impériale 
l'opéra  de  son  début. 

i3.  —  M.  Tamberlick  met  à  la  disposition  de  la  Direction  Impériale  le  répertoire 
des  opéras  suivants  qui  ne  seront  pas  exclusivement  à  lui,  mais  qu'il  sera  obligé  de 
chanter  à  la  demande  de  la  Direction  impériale. 

RossiNi  :  Otello  —  Barbiere  —  Cenerentola  —  Mosè  —  Dona  del  Lago  —  Tan- 
credi —  Assedio  il  Çorinto. 

Mozart  :  Don  Giovanni. 

DoNizETTi  ;  Gemma  di  Vergi  —  Parisina  —  Maria  Paiilla  —  Roberto  —  Deve- 
reno  —  Lucia  —  Martiri  —  Torquato  —  D.  Sebastiano  —  Favorita  —  Lucre:^ia  Bor- 
gia  —  Maria  di  Rohan  —  Regina  di  Golconda  —  Adelia. 

Bellini  :  Marina  —  Straniera  —  Puritani. 

Mercadante  :  Giuramento  —    Vestale  —  Elisa  e  Claudio  —  Grapella  di  Virgi  - 
Illustre  rivale. 

Pacini  :  Medea  —  Fidan^ata  —  Cor^a  —    Laffa  —  Ebrea. 

AuBER  :  Muto  di  Portici  ou  Masanielo. 

Meyerbeer  :  Roberto  il  Diavolo  —   Ugonotti. 

Halévy  :  Juive  —  Reyne  de  Chypre. 

Battista  :  Anna  la  Prie. 

Verdi  :  Ernani  —  Toscari  —  Lombardi  —  Attila  —  Masnardieri  —  Giovanna 
—  Paris  Alpra. 

Signé: 

Enrico  Tamberlick, 
ROYAL  ITALIAN  OPERA 


Les  soussignés,  M.  Frederick  Gye,  Directeur  du  Théâtre  de  l'Opéra  Royal 
Italien  à  Londres,  d'une  part,  et  M.  Enrico  Tamberlick,  artiste  dramatique,  de  l'autre 
part,  sont   convenus    ce    qui    suit  : 

i"  M.  Tamberlick  s'engage  à  faire  l'emploi  de  Premier  ténor  absolu  au  théâtre  de 
Covent-Garden  pendant  la  durée   de  son   engagement  avec  M.  Gye. 

2°  Cet  engagement  commencera  le  premier  du  mois  de  juillet  i858  et  finira  à  la 
fin  de   la  saison   du  théâtre   de  M.    Gye,  mais  pas  plus  tard  qu'à  la  fin  d'août  ; 

3°  Les  appointements  de  M.  Tamberlick  seront  540  livres  par  mois,  être  payés 
par  mois. 

40  M.  Tamberlick  chantera  dans  les  concerts  aussi  bien  que  dans  les  opéras, 
mais  il  ne  chantera  nulle  part  hors  du  théâtre  dans  le  royaume  de  la  Grande-Bre- 
tagne pendant  l'année  i858,  sans  la  permission  écrite  de  M.  Gye,  excepté  aux  con- 
certs privés  et  gratis  ; 

5»  M.  Gye  fournira  les  costumes  à  M.  Tamberlick  pour  ses  divers  rôles,  selon 
l'usage  ordinaire  des  théâtres  ; 

6°  M.  Tamberlick  se  conformera  aux  règles  ordinaires  du  théâtre  en  cas  de  mala- 
die, d'incendie,  répétitions,  etc. 

Signé  : 
Gye. 
Londres,  10  septembre  1857. 
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Actes  officiels  et  informations. 

Opéra-Comique.  —  L'Opéra-Comique  vient  de  faire  une  très  brillante 
réouverture  avec  Carmen.  Tous  nos  voeux  de  succès  à  ce  charmant  théâtre 
auquel  M.  Carré  a  su  donner  une  si  haute  valeur  artistique  et  une  allure  si 
vivante,  en  accueillant  tant  de  nouveautés  !  c'est  lui  qui  est  l'espoir  des  composi- 
teurs lyriques  français  de  toutes  les  Ecoles  ;  nous  sommes  assuré  que  cette  saison 
sera  digne  des  précédentes. 

Ecole  de  chant  choral.  —  Pour  créer  linstitution  chorale  complète  et  pra- 
tiquement organisée  qui  manquait  à  Paris,  et  pour  inciter  les  compositeurs  de 
musique  à  écrire  de  grandes  œuvres  avec  chœurs,  dont  l'exécution  était  incer- 
taine ou  trop  dispendieuse,  MM.  Henri  Radiguet  et  Louis  Masson.  sous  les 
auspices  de  M.  J.  d'Estournelles  de  Constant,  chef  du  bureau  des  théâtres,  ont 
soumis  à  M.  le  Ministre  des  Beaux-Arts  le  projet  d'une  Ecole  de  chant  choral, 
ouverte  aux  hommes,  femmes  et  enfants,  afin  de  réunir  toutes  les  ressources 
vocales,  et  divisée  en  sections,  ayant  leur  siège  dans  différents  quartiers,  afin  de 
rendre  aussi  étendu  et  aussi  favorable  que  possible  le  recrutement   des  élèves. 

M.   le  Ministre  des  Beaux-Arts  vient  d'approuver  leur  projet  par  cette  lettre  : 

((  Messieurs, 

((  Vous  avez  bien  voulu  me  faire  part  de  votre  projet  d'organisation  d'une 
Ecole  de  chant  choral  ouverte  aux  hommes,  femmes  et  enfants,  et  destinée  à 
former  des  masses  chorales  qui  permettraient  l'exécution  des  grandes  œuvres 
musicales  avec  chœurs.  A  cet  effet,  vous  demandez  que  la  petite  salle  de  concert 
du  Trocadéro  soit  mise  gratuitement  à  votre  disposition,  une  fois  par  mois  le 
dimanche  matin,  pour  des  répétitions  d'ensemble,  et  qu'une  des  petites  salles  du 
rez-de  chaussée  soit  affectée  à  l'administration  de  votre  école. 

«  L'administration  des  Beaux-Artsnepeut  qu'approuver  l'intéressantprojet  que 
vous  lui  avez  soumis  et  que  souhaiter  la  réussite  d'une  œuvre  qui  semble  appe- 
lée à  rendre  de  réels  s'ervices  à  l'art  musical  et  à  développer  le  goût  du  chant 
parmi  le  peuple. 

((  Je  m'empresse  donc  de  vous  accorder  les  autorisations  que  vous  avez  sollici- 
tées ;  vous  pourrez  utiliser  une  fois  par  mois,  le  dimanche  matin,  la  petite  salle 
des  concerts,  et  une  pièce  du  rez-de-chaussée  sera  mise  à  votre  disposition  pour 
l'administration  de  votre  école. 

«  Recevez,  Messieurs,  l'assurance  de  ma  considération  très  distinguée. 

«  Pour  le  Ministre  : 
((   Le  Directeur  des  Beaux-Arts, 
«   H.  Marcel.   » 

UEcole  de  chant  choral  ouvrira  en  octobre.  Dès  maintenant,  les  inscriptions 
d'élèves  sont  reçues  et  toutes  communications  peuvent  être  transmises  au 
siège  de  l'administration,  palais  du  Trocadéro 

Armide  —  On  annonce  que,  l'hiver  prochain,  M.  Gailhard  nous  donnera  VAr- 
mide  de  Gluck,  jouée  avec  succès  à  Béziers  à  la  fin  du  mois  d'août.  Le  sujet  de  cet 
opéra  (tiré  de  la  Jérusalem  délivrée  du  Tasse)  est  un  de  ceux  qui  ont  le  plus  attiré 
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l'altention  des  musiciens.  Les  drames  lyriques  les  plus  connus  sur  Armide  sont 
ceux  de  Ferrari  (Venise,  1639),  ^^  Rampini  (ibid.,  171 1),  deGraun  (Berlin,  175 1), 
de  Traetta  (Vienne,  1760),  Jomelli  (Naples,  1771),  Salieri  (Vienne,  1771),  Sac- 
chini(Milan,  1772),  Astaritta  (1777),  Gazzaniga  (1777),  Rauzini  (Londres,  1778), 
P.  de  Winter  (Munich,  1778),  Mortellari  (Milan,  1778),  Jos.  Mysliweczek  (1780), 
Jos.  Haydn  (1782),  Cherubini  (Florence,  1782),  Anfossi  (Londres,  1782),  Zin- 
garelli  (Rome,  1786),  Mosca  (Florence,  1799),  Righini  (Berlin,  1799),  Rossini 
(Naples,  1817).  Il  faudrait  ajouter  à  cette  liste  ;  Armida,  regina  di  Damaso, 
d'Orgiani(Vérone,  1711)  ;  Armida  eRinaldo^  deSarti  (Saint-Pétersbourg, 1 785  )  ; 
Armid.i  abbandonata^  de  Ruggeri  (Venise,  17 10)  ;  Armida  al  Campo,  de  Boni- 
venti  (Venise,  1707)  ;  Armida  al  Campo  d'Egitto,  de  Vivaldi  (Venise,  1718)  ; 
Armida  immaginaria^  de  Cimarosa  (Naples,  1778)  ;  //  trionfo  dWrmida,  à! hXh'\- 
noni  (Venise,  1726)  ;  Rinaldo^  deTozzi  (Brunschwig,  1775),  de  MaDndel  (Londres, 
24  lévrier  171 1)  ;  Rinaldo  ed  Armida,  de  J.  Eccles  (Londres,  1698)  ;  Gerusalemme 
liber ala,  de  Pallavicino  (Venise,  1688,  représenté  aussi  sous  le  nom  d  Armida  à 
Hambourg  en  1695),  de  Righini  (Berlin,  1802). 

Les  opéras  français  sont  :  Armide  et  Renaud,  de  Lulli  (Paris,  1686),  livret  de 
Quinault  ;  Armide,  de  Gluck  (Paris,  23  septembre  1777),  même  livret  ;  Renaud, 
de  Desmarets  (Paris,  1722},  livret  de  Pellegrin -,  i^enaui,  de  Sacchini  (Paris, 
1783),  livret  de  Lebœuf. 

Chez  les  Allemands,  il  y  a,  sur  le  même  sujet,  les  opéras  de  Hàffner  (Stock- 
holm, 1792),  Rheineck  (1779),  Zumsteeg  (Stuttgart,  1790),  Paradies  (Pra- 
gue, 1797),  Glàser  (Vienne,  1828),  —  le  ballet  d'Apell  {Renaud  et  la  Forêt 
enchantée,  Cassel,  1782). 

De  tous  ces  opéras,  ceux  de  Lulli,  Gluck,  Sacchini  et  Rossini  eurent  seule- 
ment un  grand  succès  ;  et  celui  de  Gluck,  seul,  est  encore  joué. 

Dr.  K. 


Le  Congrès  de  la  Fédération  musicale  de  France.  —  Nous  avons  annoncé 
dans  le  dernier  numéro  de  la  Revue  qu'un  Congrès  tiendrait  ses  assises  à 
Suresnes  le  15  août. 

Cette  assemblée,  présidée  par  M.  Laurent  de  Rillé,  réunissait  près  de  cinquante 
délégués  de  Sociétés  musicales  de  France  et  d'Algérie. 

Le  but  de  cette  séance  était  de  rechercher  par  quels  moyens  on  pourrait  arriver 
à  unir  toutes  les  Sociétés  musicales  par  un  lien  qui  leur  permettrait  de  développer 
leurs  progrès  artistiques,  qui  leur  faciliterait  l'obtention  de  divers  avantages  et 
qui  leur  donnerait  satisfaction  au  point  de  vue  de  revendications  dont  certaines 
nous  ont  paru  tout  à  fait  légitimes. 

La  Fédération  musicale  de  France,  fondée  il  y  a  huit  ans,  et  qui  fut  récemment 
présidée  par  M.  Gastinel,  puis  par  M.  Samuel  Rousseau,  a  cherché  à  réaliser  ce 
programme  d'union  et  d'élévation  artistique. 

Depuis  ce  temps,  des  fédérations  régionales  se  sont  formées  un  peu  partout  en 
France,  mais,  jalouses  de  leur  indépendance,  elles  n'ont  pas  cru  devoir  s'unir  par 
un  lien  fixe  et  durable. 

Le  Comité  directeur  de  la  Fédération  musicale  de  France,  ayant  été  fondé  à 
penser  que  sa  présence  pouvait  nuire  à  la  fusion  qu'il  avait  cherché  à  provoquer, 
prit,  sur  la  propositioa  de  M.  Clérisse,  délégué  de  l'Union  départementale  des 
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sociétés  musicales  de  l'Eure,  la  décision  de  disparaître  en  bloC;,  afin  de  laisser 
le  terrain  net. 

Après  avoir  exposé  les  travaux  de  Tannée,  M.  Henri  Brody,  secrétaire  général 
de  la  Fédération,  fit  valoir  dans  son  rapport  les  raisons  que  nous  venons  d'in- 
diquer, et  déposa  la  démission  du  Comité  directeur  sur  le  bureau. 

Une  commission  de  délégués,  où  figuraient  MM.  Glérisse,  Lafitte,  directeurs 
des  Enfants  de  Lutèce,  Brévannes,  de  TOrphéon,  etc.,  etc.,  fut  aussitôt  consti- 
tuée. Son  rapport,  présenté  par  M.  Fouasse,  directeur  de  l'Orphéon  d'Evreux, 
concluait  à  la  remise  de  tous  pouvoirs  à  un  Comité  uniquement  formé  des  pré- 
sidents des  Fédérations  régionales,  auquel  serait  adjoint,  à  titre  de  secrétaire, 
M.  H.  Brody. 

Cette  proposition  fut  adoptée  à  l'unanimité. 

Ce  Comité  provisoire  est  chargé  de  jeter  les  bases  d'une  organisation  nouvelle 
de  la  Fédération  musicale  de  France.  Aucune  raison  ne  peut  actuellement  s'op- 
poser à  la  fusion  de  toutes  les  fédérations  existantes. 

Chacune  d'elles  gardera  son  autonomie  ;  mais  un  comité  composé  de  musiciens, 
de  critiques,  d'écrivains,  de  jurisconsultes  dont  les  noms  seront  choisis  parles 
représentants  des  Sociétés  musicales,  aura  la  confiance  des  orphéonistes,  et, 
s'inspirant  des  désirs  exprimés  par  les  Sociétés  musicales,  pourra  travailler  à 
l'œuvre  d'union,  de  solidarité  et  d'art  qui  est  le  but  de  la  Fédération. 

Il  y  a  dans  les  Sociétés  musicales  une  somme  considérable  de  bonnes  volontés. 
Un  grand  nombre  d'entre  elles  présentent  un  intérêt  artistique  que  nous  nous 
plaisons  à  reconnaître  et  à  saluer. 

La  Revue  musicale  aidera  de  toutes  ses  forces  la  Fédération  nouvelle  à 
réaliser  son  noble  programme.  :^Ê 

Aix-en-Provence.  —  Par  arrêté  du  i6  août  1904,  de  M.  le  préfet  des  Bouches- 
du-Rhône,  M"^  Pécout  Marie-Gabrielle  est  nommée  professeur  de  piano  à 
l'Ecole  nationale  de  musique,  en  remplacement  de  M"^  Wanska,  qui  a  demandé 
à  faire  valoir  ses  droits  à  la  retraite. 

Trocadéro.  —  Les  concerts  qui  devaient  être  organisés,  en  juillet  dernier, 
dans  la  grande  salle  des  fêtes  du  Palais  du  Trocadéro,  par  M.  Walter  Behrens, 
avec  le  concours  de  la  fanfare  anglaise  a  Besses  of  the  Barn  »,  sont  reportés 
au  29  octobre  prochain. 

Nancy.  —  Par  arrêté  de  M.  le  préfet  de  la  Meurthe-et-Moselle,  M.  Heck 
(Jean-Armand)  a  été  nommé  professeur  de  violon  à  l'Ecole  de  musique,  suc- 
cursale du  Conservatoire. 

BouLOGNE-sur-MER.  —  Par  arrêté  de  M.  le  préfet  du  Pas-de-Calais,  M.  Défiez 
Edmond  a  été  nommé  professeur  de  solfège  secondaire  à  l'Ecole  nationale 
de  musique,  en  remplacement  de  M.  Malo,  décédé. 

La  Baule.  —  Une  large  baie  abritée,  une  plage  de  sable  fin  s'étendant  à  perte 
de  vue  avec  la  mosaïque  de  ses  coquillages,  de  grands  bois  de  pins,  de  coquettes 
villas,  voilà  les  éléments  d'une  villégiature  idéale.  En  outre,  le  Casino  neuf  et 
pimpant  offre,  parmi  les  attractions  de  rigueur,  un  plaisir  qui  n'est  jamais  à 
dédaigner  et  qui,  dans  un  tel  décor,  est  encore  rare  :  celui  d'entendre  de  la 
bonne  musique.  C'est  au  chef  d'orchestre,  M.  Francisco  de  Lacerda,  que  nous 
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devons  ce  plaisir-là.  Nos  lecteurs  le  connaissent  déjà  par  ses  précieuses  recher- 
ches historico-musicales  publiées  ici,  et  par  sa  Danse  du  Voile  qui  lui  a  valu  un 
premier  prix  à  notre  dernier  concours.  Absorbé  par  ses  travaux  personnels,  ses 
cours  d'orchestre,  d'ensemble  vocal,  etc.,  et  surtout  par  son  enseignement  à  la 
Schola  Cantorum.,  où  il  occupe  une  place  au  premier  rang,  ce  musicien  éminent, 
toujours  prêt  à  se  dépenser  pour  l'avenir  d'une  belle  idée,  passe  ses  vacances  à 
démontrer  que  le  niveau  des  concerts  de  casino  peut  et  doit  être  relevé.  Il  a  com- 
mencé par  constituer  un  orchestre  capable  de  le  seconder  (plusieurs  de  ses 
collaborateurs,  et  non  des  moins  dévoués,  sont  de  véritables  artistes  ;  il  faut 
c^iter  MM.  Façon  (violon),  Schwab  (violoncelle)  et  Zeitlin  (violon),  qui  enthou- 
siasmait la  salle  entière,  dimanche  dernier,  avec  la  Danse  tiioane,  de  Nachez, 
œuvre  de  haute  difficulté,  enlevée  avec  autant  de  verve  que  de  sûreté  et  de  pré- 
cision). C'est  ainsi  qu'il  arrive  à  donner  des  concerts  où,  à  côté  des  valses  les  plus 
entraînantes  des  Strauss,  Waldteufel  et  Ganne,  des  célèbres  Czardas  de  Gung'l, 
des  brillantes  marches  de  Fahrbach  et  Strobl,  on  a  le  plaisir  (d'ailleurs  fort 
goûté  du  public)  d'entendre  des  fragments  des  grandes  oeuvres  symphoniques 
de  Haydn,  Mozart,  Beethoven  et  de  quelques  bons  compositeurs  modernes. 

Parmi  des  numéros  de  styles  complètement  différents  exécutés  avec  une  sûreté 
d'interprétation  impeccable,  on  n'a  que  l'embarras  du  choix.  Citons  au  hasard 
le  Largo  de  Haendel,  exempt  de  sa  coutumière  monotonie  ;  les  Danses  hon- 
groises de  Brahms,  enlevées  avec  un  brio  extraordinaire  ;  le  Rondo  de  la  1 3^ 
Symphonie  de  Haydn,  détaillé  avec  une  finesse  et  une  légèreté  exquises  ;  la 
Marche  hongroise  de  Berlioz,  brillante  et  sonore  ;  la  délicate  ouveiture  à'Obéron 
et  enfin  l'ouverture  de  Léonore  n°  3  où  M.  de  Lacerda  a  montré  la  puissance 
d'une  interprétation  qui  cherche  sa  raison  d'être  à  la  source  même  où  a  puisé 
le  génie  du  maître,  c'est- à-dire  dans  la  vérité.  M.  de  Lacerda  a  la  simpHcité^ 
l'énergie  et  la  sincérité  des  talents  robustes.  Sans  prétention,  comme  sans  parti 
pris,  il  montre  en  tout  ce  qu'il  entreprend  l'intention  bien  arrêtée  de  faire  triom- 
pher le  grand  art,  l'art  vrai.  Et  il  y  réussit. 

Boulogne-sur-Mer.  —  Au  Casino,  c'est  devant  une  salle  comble  que  la 
troupe  des  artistes  interprète  successivement  le  théâtre  d'opéra  et  d'opérette  ; 
nous  y  entendons  La  Fille  de  M"^^  Angot^  Grisélidis,   Boccace 

Soutenus  par  un  orchestre  dirigé  habilement,  les  chanteurs  font  valoir  heu- 
reusement les  qualités  de  ces  ouvrages. 

En  résumé,  spectacles  divertissants  et  agréables  qui  font  passer  une  bonne 
soirée  à  l'auditeur.  A.  M. 

La  musique  française  en  Russie.  —  M.  Pierre  Sechiari,  le  premier  violon 
solo  des  Concerts  Chevillard,  nous  écrit  de  Russie  (9/22  août),  où  il  obtient  le 
même  succès  qu'à  Paris,  une  aimable  lettre  d'où  nous  détachons  les  lignes  sui- 
vantes : 

«  Pavlovsk,  où  je  suis  en  ce  moment,  est  le  Saint-Germain  de  Pétersbourg; 
mais  il  y  a  ici  une  immense  salle  de  concert  qui  peut  contenir  5.000  personnes, 
et,  chaque  soir,  elle  est  archi-comble.  Comme  orchestre,  la  Philharmonie  de 
Prague  (60  musiciens),  dirigée  successivement  par  son  chef,  M.  Nedbal,  l'excel- 
lent altiste  du  quatuor  tchèque,  et  Vincent  d'Indy,  qui  a  fait  entendre  le  Camp  de 
Wallenstein,  Sauge  fleurie,  V Apprenti  Sorcier  deDukas  ;  Colonne,  qui,  ensuite, 
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a  dirigé  un  mois  ;  Panzner,  de  Brune,  dont  ce  sera  le  tour  demain.  Solistes  : 
Jacobs,  de  Bruxelles,  comme  violoncelliste,  et  de  nombreux  chanteurs  et  chan- 
teuses, la  plupart  allemands.  Chaque  mardi,  concert d'œuvres  russes:  les  compo- 
siteurs nationaux  les  plus  aimés  ici  sont  toujours  Rimsky-Korsakof,  Borodine 
et  Tchaïkovsky,  dont  la  4"  et  la  5*=  Symphonie  sont  particulièrement  goûtées. 
Personnellement,  j'ai  joué  :  Symphonie  espagnole^  Concertos  de  Bruch,  Men- 
delssohn,  Beethoven,  Rondo  cappricïoso  de  Saint-Saëns,  etc  ..  et  j'ai  dû,  à 
chaque  concert,  donner  3  ou  4  morceaux  en  bis.  Il  fait  ici  un  temps  épouvantable 
et  la  pluie  ne  cesse  un  seul  instant.  —  Pierre  Sechiari.  )) 

—  La  statue  de  César  Franck  sera  inaugurée  le  20  octobre,  square  Sainte- 
Clotilde.  Le  16,  M.  Colonne  donnera  un  concert  consacré  à  la  mémoire  du 
grand  compositeur  et  jouera  la  2"  partie  de  Hulda. 

—  On  nous  écrit  de  Villers-sur-Mer  que,  durant  le  mois  d'août,  le  nom  d'une 
cantatrice  de  l'Opéra-Comique  a  été  affiché  à  rintérieur  de  l'église;  à  Wimereux, 
le  dimanche,  septembre,  l'organiste  jouait  des  fragments  de  Richard  Wagner... 
Tout  cela  est-il  conforme  aux  ordres  récents  du  Pape  ' 

Le  baromètre  musical  :  Opéra. 
Receltes  détaillées  du  20  juillet  au  ig  août  ig04. 
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20  Juillet 

Tannhduser. 

Wagner. 

l3.258    Q2 

22         

Salammbô . 

Reyer. 

12.249  34 

25       — 

Paillasse.  —  La  Maladetta. 

Léoncavallo. — Vidal. 

12.124  41 
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Faust. 

Gounod. 

16.299  42 
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Reyer. 

i2.65o  84 

I  Août 

Tannhduser. 

Wagner. 

i3.659  41 

3      - 

Guillaume  Tell. 

Rossini. 

13.140  92 

S      — 

Le  Trouvère. 

Verdi. 

13.460  34 

8      — 

Faust. 

Gounod. 
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Lohengrin. 

Wagner. 
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12      — 

Guillaume  Tell. 

Rossini. 
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i5      — 
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Meyerbeer. 
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Gounod. 

17.676  84 
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L'Amitié  (chœur),  par  Meyerbeer. 
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MEYERBEER. 
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Dolce 

Dans  cette  Revue  —  qui  répudie  l'esprit  de  coterie  et  où  nous  aimons  à 
parler  librement  des  compositeurs  les  plus  opposés  —  nous  avons  voulu  consa- 
crer à  Meyerbeer  un  numéro  spécial,  à  la  fois  pour  réveiller  le  souvenir  d'une 
grande  époque  et  pour  essayer  de  mettre  au  point  une  question  d"histoire. 

Rien  n'est  plus  difficile  que  la  justice  en  matière  d'art.  Ou  bien  on  exalte  un 
musicien  outre  mesure  ;  ou  bien  on  le  traîne  dans  la  boue,  à  moins  qu'on  ne 
le  passe  dédaigneusement  sous  silence  Sachons,  en  parlant  d'une  même  œuvre 
ou  d"un  même  artiste,  reconnaître  les  pires  défauts,  et  admirer  ce  qui  est  admi- 
rable !  Meyerbeer  a  de  graves  défauts;  il  n'en  est  pas  moins  digne  d'admiration. 
Il  a  été  victime  de  deux  injustices  qu'il  faut  signaler. 

Voici  un  critique  dont  le  nom  est  illustre  entre  tous,  dont  le  témoignage  a  une 
exceptionnelle  autorité,  et  qui  se  montre  particulièrement  dur  :  c'est  Robert 
Schumann.  Il  affirme  que  la  valeur  de  Meyerbeer  est  nulle  ;  il  le  met  immédiate- 
ment au-dessous  de  rien  Et  savez-vous  pourquoi  ?  Il  nous  le  dit  naïvement. 
Schumann  était  protestant.  Ce  qu'il  ne  pardonne  pas  à  Meyerbeer,  c'est  d'avoir 
écrit  un  opéra  dont  la  scène  principale  est  empruntée  à  la  page  la  plus  tragique 
et  la  plus  douloureuse  de  Thistoire  du  protestantisme  (Bénédiction  des  poignards, 
dans  les  Huguenots)  !  c  est  d'avoir  commis  le  sacrilège  de  mettre  sur  la  scène  le 
choral  de  Luther  1  Une  pareille  critique  est  la  négation  de  la  critique;  elle  est  en 
dehors  de  l'art  musical.  Malheureusement,  elle  est  plus  fréquente  qu'on  ne  pense 
(avec  moins  de  franchise  et  de  foi  respectable).  Mendelssohn,  par  exemple  ■ — émi- 
nent  génie  de  second  ordre,  —  en  a  souffert  :  encore  aujourd  hui,  après  Wagner, 
il  y  a  des  gens  qui  déclarent  sa  musique  méprisable,  parce  qu'il  était  juif... 

Un  reproche  d'un  autre  ordre  a  été  adressé  à  1  auteur  du  Prophète,  et  ne  laisse 
pas  d'être  réjouissant.  On  l'accuse  d'avoir  été  un  compositeur  intéressé.,  qui, 
avant  toute  chose,  cherchait  l'effet.  Ceci  demanderait  une  longue  discussion.  Je 
me  bornerai  à  demander  :  faire  du  théâtre,  qu'est-ce  autre  chose  que  chercher 
des  effets?  Sauf  de  rarissimes  exceptions,  quel  est  le  naïf,  le  tartuffe  d'art  ou  le 
maladroit  ignorant  son  métier,  qui,  étant  appliqué  à  monter  cette  énorme  machine 
qu  on  appelle  un  ((  drame  lyrique  »,  osera  dire  qu'il  n  a  pas  la  préoccupation  con- 
stante dtVeffet  à  produire?  Croyez-vous  qu'on  organise  une  œuvre  en  cinq  actes 
(soumise  à  combien  d'exigences  à  côtél)  uniquement  pour  épancher  son  âme  ?... 
Quelle  plaisanterie!  Ce  ne  serait  plus  la  négation  de  la  critique,  mais  la  négation 
de  l'art  lui-même.  Alexandre  Dumas  a  dit  que  la  loi  du  théâtre  littéraire  était  Vart 
des  préparatiojis  ;  c'est  aussi  la  loi  du  théâtre  lyrique,  et  ce  n'est  pas  autre  chose 
que  Vart  de  F  effet.  Raisonnons  un  peu.  L'opéra  est  une  œuvre  de  synthèse  où  se 
réunissent  tous  les  arts  du  rythme  et  du  dessin.  A  supposer  que  le  musicien   soil 
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étranger  à  la' recherche  pratique  du  succès,  demandera-t-on  le  même  désintéres- 
sement au  librettiste  ?  Le  demandera-t-on  aux  chanteurs?  au  décorateur  ?  aux 
danseuses?  au  costumier?  à  l'électricien  ?...  Réservons  cet  innocent  état  d'ârne 
ou  cette  fierté  aux  symphonistes  purs  ;  et  n'insistons  pas. 

Il  y  a  des  ((  effets  »  qui  réussissent  ;  il  y  en  a  qui  avortent.    Meyerbeer  —  avec 
son  excellent    collaborateur   Scribe   —   en    trouva  un  grand    nombre,  qui   ont 
séduit,  ébloui,  enchanté  son  public,  et  plusieurs  générations  après  lui.  Il  ne  faut 
pas  lui  en  faire  un  crime,  car  il  réalisa  une  des  principales  lois  du  genre,  qui  est 
de  plaire  à  des  spectateurs  mondains  et  de  faire,  pendant  très  longtemps,  de  belles 
recettes.  Certes,  il  a  des  défauts  évidents,    que  le  succès  n'excuse  pas  ;  et  je  ne 
crois  pas  qu'un  critique  sérieux  entreprenne  de  réhabiliter  ce  qui  n'est  pas   dé- 
fendable. Avec  ses  négligences  incroyables,  ses  fins  d'actes  bâclées    à  coup   de 
grosse  caisse,  son  orchestration  trop  maigre,  sa  prosodie  trop  libre,   Meyerbeer 
offre  une  prise  facile,  en  maint  endroit,  à  la  dent  des  Aristarques.  Il  a  certaines 
mélodies  en  paraphes  d'écriture  anglaise,  et  certains  rythmes  communs  qui  irri- 
tent le  musicien.  Il  lui  arrive  de  confondre  les  styles  (non  pas  seulement   le  style 
allemand  et  le  style  italien,   comme    Hasndel,  mais  le  style   du  concerto   instru- 
mental avec  celui  des  voix).  Il  est  trop  souvent  boursouflé,   tapageur,    orphéo- 
nique.  Altesse  enruolz^  comme  dit 'V.  Hugo.  Entre  lui  et  Rossini,  on  peut  hésiter; 
entre  lui  et  Weber,  on  ne  le  peut  pas.  Son  tort  fut  de  croire  qu'au  théâtre  (n'est- 
ce  pas  la  théorie  de  nos  meilleurs  comédiens  ?)  beaucoup  de  choses  peuvent  être 
négligées,  ou  «déblayées  >),  parce  que  d'autres  plus  importantesferont  la  compen- 
sation et  que  l'ensemble  seul  comptera.  Enfin,  Meyerbeer  n'a  pas  eu  cette  sponta- 
néité de  production  qui  caractérise  la  plupart  des  compositeurs  de  premier  ordre. 
On  sait  le  temps  qu  il  a  mis  à  préparer  son  Africaine.   Il  ignorait  qu'une  œuvre 
belle  «  doit  être  la  fleur  d'un  seul  été  )).  Malgré  ces  taches  et  ces  lacunes,  Meyerbeer 
n'en  est  pas  moins  un  grand  et  noble  artiste.  Rendons-lui  cette  justice,   aujour- 
d'hui que  nous   voyons   tant  d'essais  extravagants  affronter  la    scène  :   comme 
Scribe,  il  connaissait  son  métier  ;  il  savait  ce  qui  convient  au  théâtre   et  ce  qui 
lui  répugne.   (Voir  plus  loin  ses  curieuses  remarques  sur  le  livret  de  rE^/nzVet/z/ 
Nord.)  Il  avait  —  un  peu  à  froid,  il  est  vrai  —  cette  brillante  imagination  décora- 
tive, ce  goût  du  grandiose  et  des  spectacles  pompeux  qu  on  retrouve  dans  Rienzi, 
dans  T  annhàuser,  ddiïis  Lohengrin,  dans  presque  tous  les  opéras  de  Wagner.  lia 
été  un   précurseur  ;  il  a  dégagé   le   drame   lyrique  des  fadaises  de  la   mytho- 
logie à  perruque,  et  la  pénétré  d'unlarge  courant  d'histoire  et  de  romantisme.  Il 
eut  parfois  plus  d'adresse  que  de  conviction,  c'est  entendu  ;  mais   cette  adresse 
fut  une  adresse  de  génie.  Ce  qu'on  ne  peut  lui  refuser,  c'est  le  don  supérieur  de 
l'invention  mélodique  et  rythmique.  11  a  su  être  pathétique  et  fort,  léger,  tendre, 
élégant,  inspiré  ;  il  y  a  des  ((  airs  »  de  lui  (ne  dédaignons  pas  ce  mot)  qui  restent 
inoubliables  ;   ils  ressemblent,   selon  un  mot  de  Schumann,  à  la  halte  sous  les 
palmiers,  au  milieu  des  sables  arides. 

Meyerbeer  est  pourtant  le  contraire  d'un  romantique.  Il  n'a  ni  la  rêverie  pro- 
fonde de  Weber,  ni  la  poésie  de  Schumann,  ni  la  fièvre  d'un  Berlioz.  C'est  un 
classique  très  avisé,  qui  s'adapte;  un  Prométhée  bourgeois,  qui  eut  de  l'ampleur 
et  de  la  puissance  quand  il  le  fallait,  et  qui  excella  dans  le  duo  bouffe.  Ce  fut 
un  homme  de  théâtre,  très  hardi,  pour  le  temps  où  il  vivait.  Nous  avons  aujour- 
d'hui d'autres  idées,  que  nous  croyons  justes;  peut-être  feront-elles  sourire  dans 
cinquante  ans!... 
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Nous  devons,  nous  Français,  de  particuliers  égards  à  cette  mémoire.  Le  nom  de 
Meyerbeer  évoque  le  souvenir  d'une  époque  glorieuse  entre  toutes,  où  les  meilleurs 
musiciens  de  l'étranger  venaient  à  Paris  pour  faire  leurs  opéras,  et  rendre  ainsi 
hommage  à  la  suprématie  artistique  de  la  France.  Cette  période  est-elle  close  ? 
Un  César  Cui,  un  Humperdinck  en  ont-ils  marqué  la  fin  ?  Il  faut  espérer  que  nos 
voisins  ne  se  borneront  pas  désormais  à  nous  envoyer  leurs  chefs  d'orchestre  et 
leurs  pianistes.  —  Ceci  dit,  nous  nous  attacherons  à  donner  quelques  faits  précis 
sur  Meyerbeer,  en  commençant  par  la  liste  de  ses  œuvres  complètes  qui  n'a 
jamais  été  dressée,  et  que  nous  établirons  d'après  les  papiers  posthumes. 

Jules  Combarieu. 


Bibliographie  des  œuvres  de  G.  Meyerbeer. 

(Les  papiers  posthumes  d'où  sont  tirées  beaucoup  d'indications  ci-dessous,  sont  la  propriété  de 
M,  le  D''  Raoul  Richter,  docent  à  l'Université  de  Leipzig.) 

I.    OPÉRAS    ET    MUSIQUE    DRAMATIQUE. 

1.  Der  Fischer  und  das  Milchm'ddcheii  {\e  Pêcheur  et  la  Laitière),  opérette  ; 
i''"^  représentation  le  26  juin  1810  (sans  le  nom  de  l'auteur),  Berlin.  Papiers 
posthumes. 

2.  Les  Amours  de  Thevelinde  (en  allemand),  monodrame  pour  soprano,  chœur 
et  clarinette  obligée.  L'instrumentiste  figure  comme  personnage  du  drame.  Exé- 
cuté à  Vienne,  1S13,  par  M"'^^  Harlass  etBaermann.  Papiers  posthumes. 

3.  Alimélech  ou  Les  deux  Califes  (connu  aussi  sous  le  titre  Wirth  und  Gast), 
opéra  comique  en  2  actes,  texte  de  Wohlbrûck  ;  exécuté  en  181 3  à  Stuttgart  et  le 
20  novembre  1814  à  Vienne.  —  Copie  dans  les  papiers  posthumes. 

4.  Robert  und  Elise  (i8i4\  non  représenté.  Papiers  posthumes. 

5.  Der Junggeselle  von  S^lamanca,  1814;   non   représenté,  ibid. 

6.  Romilda  e  Constania,  opéra  semiseria  ;  représenté  le  19  juillet  1818  au 
Nouveau  Théâtre  de  Padoue.  (Ricordi,  Milan.)  Manuscrit  de  la  partition  du 
i"^''  acte  dans  les  papiers  posthumes. 

7.  Semiramide  riconosciutx  [livret  de  Metastasio)  ;  représenté  en  i8ig,  à 
Turin.  (Ricordi.)  Partition  originale  dans  les  papiers  posthumes. 

8.  Emma  di  Resburgo  ['Ejra.xndi  vonïioxhMvg^  Emma  von  Leicester),  tragédie 
lyrique  [tragische^  Oper)  en  2  actes;  représenté  en  18 19  au  théâtre  Benedetto, 
Venise.  (Ricordi.)  Original  dans  les  papiers  posthumes. 

g.  Margherita  d'Angiic,  2  actes,  texte  de  Rossi.  Exécuté  le  14  nov  1820,  à  la 
Scala  de  Milan. (  Ricordi  ;  Brandus,  Paris.)  Copie  dans  les   papiers  posthumes. 

10.  L'Esuledi  Granada,  opéra  sérieux  de  Romani.  Représenté  le  12  mars  1822, 
Scala  de  Milan.  Papiers  posthumes. 

11.  Almanzor,  opéra  sérieux  {livret  de  Romani),  commencé  pour  Rome  en 
1823;  inachevé.  Papiers  posthumes. 

12.  Das  Branderhurger  Tor  (la  porte  de  Brandebourg),  i  acte  de  9  n"'^,  texte  et 
musique;  commencé  en  1823  pour  Berlin;  non   représenté.  Papiers  posthumes. 

13.  Il  Crocialo  in  Egitto,  opéra  comique  en  2  actes  (de  Rossi),  exécuté  le 
16  décembre  1824  au  Teatro-F'enice,  Venise.  (Brandus,  Paris;  Simrock,  Bonn; 
Ricordi,  Milan.)  Original  dans  les  pap.  posth. 
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i3  a).  Scène  et  Cavatine  du  «  Crocialo  »,  composées  pour  M'"'^Pasta.  (Brandus.) 

14.  Robert  le  Diable,  opéra  fantastique  en  5  actes,  paroles  de  Scribe  et  C.  Dela- 
vigne.  Représenté  à  l'Académie  royale  de  musique  de  Paris,  le  21  nov.  i83i. 
(Brandus;  Schlesinger,  Berlin.)  Partition  originale  dans  les  pap.  posth. 

14  a).  Scène  et  prière  composées  pour  les  débuts  de  Mario  (ténor)  dans  Ro- 
bert le  Diable  (1839).  (Brandus.) 

15.  Les  Huguenots^  opéra  en  5  actes,  paroles  de  Scribe,  représentés  le  21  févr. 
1836,  Paris.  (Brandus  ;  Breitkopf;  Ricordi.) 

15  Cl).  Die  Gibelinen  vor  Fisa,  titre  sous  lequel  les  Ilugiienols  furent  joués  dans 
certains  pays  catholiques.  (Breitkopf  et  Martel,  Leipzig.) 

15  e).  Rondeau  composé  pour  M'"^  Alboni  (à  Londres),  dans  le  rôle  du  page  des 
Huguenots  (1848).  (Brandus.) 

16.  Das  Feldlager  in  Schlesien,  opéra  (de  Rellstab),  représenté  le  7  déc.  1844, 
à  Berlin,  pour  l'inauguration  du  théâtre  nouveau,  et  le  18  févrieri  847,  à  Vienne 
sous  le  titre   Vielka. 

i6  a).  Frïdericus  Magnus  (de  Rellstab),  pour  une  voix  et  orchestre;  introduit 
dans  le  précédent,  pour  l'inauguration  du  monument  de  Frédéric  le  Grand.  (Schle- 
singer.) 

17.  Musique  pour  Sfruensee,  tragédie  en  5  actes  de  Michael  Béer,  représentée 
le  19  sept.  1846  au  Kgl.  Schauspielhaus  de  Berlin.  (Schlesinger;  Brandus.)  Ori- 
ginal dans  pap.  posth. 

18.  Le  Prophète^  opéra  en  cinq  actes  de  Scribe,  représenté  le  16  avril  1849  à 
Paris.  (Brandus,  Paris;  Breitkopf  et  Hartel,  Leipzig.)  Partition  oiiginale  dans 
les  pap.  posth. 

19.  L'Etoile  du  A'ord  (remaniement  du  Camp  de  Silésie),  opéra  comique  en 
trois  actes,  paroles  de  Scribe  ;  représenté  le  16  février  1854  à  l'Opéra-Comique 
de  Paris.  (Brandus,  Paris  ;  Schlesinger,  Berlin.) 

19  a).  Polonaise  :  «  Wem  Mut  »,  pour  ténor  et  orchestre  inséré  dans  ÏEtoile 
du  Nord  composé  pour  Tichatschek.   (Schlesinger,  Berlin.) 

19  b).  Arioso  :  Ach  wie  so  matt  schmachtend  und  bleich  !  composé  pour 
Tichatschek.  (Schlesinger,  Berlin.) 

20.  Dinorah  ou  Le  Pardon  de  Ploërmel  (Die  Goldsucher),  opéra  comique  en 
trois  actes,  paroles  de  Michel  Carré  et  Jules  Barbier,  représenté  le  4  avril  1859  à 
Paris.  (Brandus,  Paris;  Bote  et  Bock,  Berlin.) 

20  a).  Scène  et  canionetta,  chantées  par  M'"*'  Nantier-Didiée  dans  le  Pardon 
de  Ploërmel  à  Londres.  (Brandus,  Paris.) 

21.  L Africaine,  opéra  en  cinq  actes,  paroles  de  Scribe,  représenté  en  1865  à 
Paris.  (Brandus,  Paris;  Bote  et  Bock,  Berlin.)  Partition  originale  dans  les 
pap.  posth. 

22.  Judith^  opéra   biblique.  Esquisses  dans  les  pap.  posth. 

II.    ORATORIOS. 

1.  Gott  und  die  Natur  (Dieu  et  la  Nature)  oratorio  de  Scheile  représenté  le 
2  mai  181 1  à  Berlin  (Singakademie'  (??).  Partition  originale  dans  les  pap.  posth. 

2.  Jephtas  Gelûbde  {Vœu  de  Jephté),  texte  de  A.  de  Schreiber,  oratorio  en 
trois  actes  et  en  action,  représenté  le  23  décembre  1812  au  théâtre  de  Munich 
(r?),  partition  dans  les  pap.  posth. 

2  a).  Duo  de  Jephtas  Gelûbde  :  Den  Liebe  isi  mein  Lieben.  (Falser,  Mûnchen.) 
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III.    CANTATES. 

1.  Sept  chants  Spirituels  de  Klopstock,  pour  soprano,  haute-contre,  téaor  et 
basse,  avec  piano  ad  lib.  (dédié  à  Gottfried  Weber).  (Brandus,  Paris,  et  Schle- 
singer,  Berlin.) 

2.  An  Go//,  Hymne  deGubitzpour  2  soprani,  ténor  et  basse.  (Peters,  Leipzig.) 

3.  La  Visite  céleste,  cantate  dramatique  pour  la  fête  de  sa  mère,  exécutée  le 
16  février  181 3  en  famille  (r  r). 

4.  Der  Wanderer  und  die  Geister  am  Grabe  Beethovens,  pour  2  soprani,  con- 
tralto et  basse  solo,  poésie  de  Braun  (v.  le  suivant),  (Aug.  Cranz,  Hambourg,  et 
Glôggl   Vienne.) 

4  a).  Le  Voyageur  au  tombeau  de  Beethoven  (Le  Génie  de  la  musique  à  la  tombe 
de  Beethoven),  avec  chœur  à  trois  voix  de  femmes.  (Brandus,  Paris.) 

5.  Chant  de  fête  (Dr  C.  Rosenberg)  pour  l'inauguration  du  monument  Guten- 
berg  à  Mayence,  à  4  voix  d'hommes,  chœur  et  accompagnement  de  piano  ad.  lib. 
(Schott  Shône,  Mayence.) 

6.  Fête  de  cour  à  Ferrare,  Festspiel  avec  tableaux  vivants,  composé  pour  S.xM. 
le  Roi  de  Prusse  au  château  royal  en  1843.  Papiers  posthumes. 

6  a).  Romance  d'Er  mini  a,  tirée  du  précédent.  (Schlesinger,  Berlin.) 

7.  M.Trù  e/ son  oe/zze,  cantate  pour  soprano,  ténor,  soli,  chœur  et  piano-forte. 
Texte  de  Goldtammer.  Exécutée  le  26  mai  1852  pour  l'anniversaire  du  mariage 
du  prince  et  de  la  princesse  Cari  von  Preussen  au  château  Glienicke  (Schle- 
singer, Berlin.) 

8.  Brautgeleiteaus der  Heiniat  (voir  le  suivant),  lied  pour  chœur  mixte  à  huit 
voix,  composé  à  l'occasion  du  mariage  de  Louise  de  Prusse  avec  le  grand-duc 
deBade.  (Bote  etBock,  Berlin;  Ricordi,  Milan.) 

8  a).  Adieu  aux  jeunes  mariés  (La  Fiancée  conduite  à  sa  demeure),  sérénade  à 
8  voix  et  2  chœurs.  (Brandus,  Paris.) 

9.  Marsch  der  bayrischen  Schïttzengilde  (Marche  des  archers  bavarois),  cantate 
pour  chœur,  solo  et  instruments  à  vent,  poésie  du  roi  Louis  de  Bavière  exécutée 
en  1850  à  Berlin  (rr). 

10.  Ode  an  Rauch  :  Stehtaufiind  empfangt  mit  Feiergesang,  pour  solo,  chœur 
et  orchestre;  paroles  de Kopisch,  pour  l'inauguration  de  la  statue  de  Frédéric 
le  Grand.  Exécutée  le  9  juin  185  i  à  la  Singakademie  par  le  Domchor  royal  et 
l'orchestre  royal.  Exécutée  aussi  (à  Londres  entre  autres,  avec  un  autre  texte 
comme  Ode  an  Jupiter.  (Bote  et  Bock.  Berlin.) 

10  a).  Opfer-hymnus  à  Zeus,  pour  solo,  chœur  et  orchestre.  (Bote  et  Bock, 
Berlin.) 

11.  //ymne  pour  le  25*  anniversaire  du  mariage  de  L.  M.  le  Roi  et  la  Reine 
de  Prusse  {Du, der  iiber  Ruhin  und  Zeit),  poésie  de  Winkler,  pour  solo,  chœur  et 
accompagnement  au  piano;  exécuté  le  4  juini85i  par  le  Do»zc/zor  de  Berlin. 
(Brandus,  Paris.) 

12.  Xice  à  Stéphanie,  cantate  pour  l'anniversaire  de  la  Grande  Duchesse  Sté- 
phanie de  Bade.  (Brandus,  Paris.) 

13.  Schiller,  cantate  pour  soli,  chœur  et  orchestre.  Paroles  allemandes  de 
L.  Pfau,  traduction  française  de  J.  Duesburg.  Exécutée  pour  la  fête  de  Schiller 
en  1859.  (Schlesinger,  Berlin  ;  Brandus,  Paris.) 
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IV.   MUSIQUE     RELIGIEUSE, 

1.  Le  9/^  Psa»;ne  (consolation  dans  un  danger  de  mort),  pour  2  chœurs  et 
solo,  exécuté  le  8  mai  1853  dans  l'église  de  la  Paix  à  Potsdam.  (Bote  et  Bock, 
Berlin  ;  Brandus,  Paris.) 

2.  Pater  noster,  motet  pour  chœur  mixte  (1858).  (Bote  et  Bock,  Berlin  ;  Aug. 
Cranz,  Hambourg,  et  Brandus,  Paris.) 

3.  Salve  Recrina,  chœur  avec  paroles  latines.  (Brandus,  Paris.) 

4.  Bwss/î'eû?  (cantique  tiré  de  limitation  de  Jésus- Christ]^  pour  basse  solo  et 
chœur  mixte  à  6  voix  avec  orgue,  texte  de  L.  Rellstab  (1852).  (Bartholf  Senff  de 
Leipzig,  et  Brandus   Paris.) 

5.  Prière  rfu  »7îjt/în  :«  Seigneur,  au  seuil  du  Temple»,  pour  huit  voix  en 
deux  chœurs  avec  accompagnement  de  piano  ad  lib.  Papiers  posthumes. 

6.  TeDeiim.  Papiers  posthumes. 

8.  Stabat  Mater    —         — 

7.  Miserere  —  — 

V.  MÉLODIES  (avec  ACCOMPAGNEMENT     DE  PIANO). 

I     Le  Moine.  (Brandus,  Paris;  Schlesinger,  Berlin.) 

2.  Marguerites  de  mes  prairies  .,ïanta\s\e.  (Brandus,  Paris;  Schlesinger,  Berlin; 
Breitkopf  et  Hârtel,  Leipzig.) 

3.  Chant  de  mai.  (Brandus,  Paris;  Breitkopf  et  flârtel,  Leipzig.) 

4.  Le  Poète  mourant  —  —  — 

5.  La  Chanson  de  Maître  Floh.  (Brandus,  Paris  ;  Schlesinger,  Berlin.) 

6.  Chanson  du  dimanche  (prière  d'une  jeune  fille).  (Brandus,  Paris;  Breitkopf 
et  Hârtel,  Leipzig.) 

7     Le  Ran:^  des  vaches  d'Appenzell,  duo.  (Schlesinger  ;  Cranz  ;  Brandus.) 
b.  Le  Baptême.  (Schlesinger;  Bote  et  Bock;  Brandus.) 

9.  Cantique  du  Trappiste.  (Brandus;  Schotte  Sdhne,  Mayence.) 

10.  Le  Pénitent.  (Brandus.) 

11.  Prière  d'enfants  à  3  voix,  sans  accompagnement.  (Schlesinger.  Brandus.) 

12.  La  Fille  de  Pair.  (Brandus;  Breitkopf  et  Hârtel.) 

13.  La  Ricordanza  {Les  Souyenirs)  son  questi  z'c.t??.  (Schlesinger,  Brandus  ; 
Ricordi.) 

14.  Suleika  :  «  Avec  quel  nouveau  délire  )).  (Brandus  et  Schlesinger.) 

15.  Sirocco:  ((  Pauvre  Etifant  ».  (Brandus  et  Schlesinger.) 

16.  De  ma  première   amie  —       —  — 

17.  Elle  et  Moi  —      —  — 

18.  Sicilienne.  (Brandus,  Paris  ;  Schott  Sôhne,  Mayence.) 

19.  A  une  jeune  mère  :  «  Console-toi  ».  (Brandus  et  Schlesinger.) 

20.  Nella:  «  Quelle  chante  !!  »  (Brandus  ;  Schlesinger  ;  Schott  Shône.) 

21.  P?7*«/e;n^s  c.îc/îé  (Brandus  ;  Bote  et  Bock.) 

22.  La  Barque  légère  :  Lise  sur  le  rivage.  (Brandus  et  Schlesinger.) 

23.  La  Grand' Mère,  nocturne  à  deux  voix.  (Brandus  et  Schlesinger.) 

23  b).  La  Nonnx  :  ((  la  Grand'Mère  »,  à  deux  voix  Brandus  et  Schlesinger. 

24  Ballade  de  la    reine  Marguerite  de   Valois  — •  — 
25.   Le  vœu  pendant  Torage                                                   —                    — 
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26.  Rachel     à  Nephtali,  romance  biblique.  (Brandus  ;    Schlesinger  ;    Schott 
Si'ihne.) 

27.  La  Marguerite  du  Poète.  (Brandus  ;  Breitkopfet  Hartel,de  Leipzig.) 

28.  La  Sérénade.  (Brandus.) 

2g.  Sur  le  balcon.  (Brandus  ;  Schott  Sôhne.) 

31").  La  Dame  invisible  (chanson  persane).  (Brandus  ;  Schott  Sôhne.) 

3 1 .  Chant  des  Moissonneurs  ^endéens.  (Brandus  ;  Schlesinger.) 

32.  Délire.  (Brandus;  Breitkopf  et  Hartel.) 

33.  Seul  :  Ah  !  je  hais  tout...  (Brandus  ;  Schlesinger) 

34.  Guide  au  bord  ta  nacelle.  (Brandus;  Schlesinger;  Schott  Shone.) 

35.  Le  Jardin  du  cœur.  (Schlesinger  ;  Brandus.) 

36  La  Folle  de  Saint-Joseph.  (Brandus  ;  Breitkopf  et  Hartel.) 

37.  Aimei,  !  (Brandus;  Schlesinger.) 

38.  A  Venezia,  barcarolle.  (Brandus  ;  Schloss,  Cologne.) 
3g.  Ces/ £'//e.  (Brandus.) 

40.  Conjîdences.  (Brandus). 

41.  Murillo  ou  le  peintre   mendiant  im  modèle.   (Brandus  ;  Bote  et  Bock.) 

42.  La  Lavandière.  (Brandus;  Aug.  Cranz.) 

43.  Le  Revenant  du  vieux  château  de  Bade, légenàe.  eihdAldidQ.  (Brandus,  Paris.) 

44.  Près  de  ioz  (avec  ace*  obligé  de  violoncelle).  (Brandus;  Schlesinger). 

45.  Chant  du  Berger,  avec  ace.  obbligé  de  clarinette.  (Brandus;  Schlesinger.) 

46.  Trois  lieder  allemands  : 

a)  Die  Rose,  die  Lilie,  die    Taube 

b)  Wirf  Rosenbldtter  in  die  Flut. 

c)  Lied  du  Gondolier  vénitien  [Kom^n  Liebchen,  komm  die  Nacht  ist  hell.) 
(Les  trois  lieder  :  Breitkopfet  Hartel,  Leipzig. j 

46  b).  Les  Feuilles  de  Rose.  (Brandus,  Paris.) 

47.  La  Devise  du  Poète  (canon  à  trois  voix)  '?  ï) 

VI.    CHOEURS  d'hommes. 

1.  Freundschaft,  «  Amitié  ».  (Brandus  ;  Schlesinger  ) 

2.  Das  Lied  vom  Blinden  Hessen,  ((    Chant  des  exilés»,  texte  de   Altmiiller 
composé  pour  la  Liedertafel  à  Schwalback.  (Brandus  ;  Bote  et  Bock.) 

3.  Dem   Vaterlande,   «A  la  Patrie  )).  —  —  — 

4.  Bundes-Lied,  ((  Invocation  à  la  terre  natale  ».  —  —  — 

5.  Dze /iis/'o-en7ao-e7-5/eu;e,  ((  Les  joyeux  Chasseurs  ».     —  —  — 

6.  Des  Preussen  Vaterland,  Ich  ein  bin  Preusse  (Mélodie  aus  den  Kreuzrittern 
und  Kreutzers   Schwarz  und  Weiss.  (Schlesinger,  Berlin.) 

VII.     MUSIQUE     INSTRUMENTALE 

I     Schillermarsch.  (Schlesinger;  Brandus.) 

2.  Kronungsmarsch,  Marche  du  couronnement    de   Wilhehm    I,  exécutée  le 
24  octobre  1861  à  Konigsberg.  (Schlesinger  ;  Brandus.) 

3.  Fest-Ouverture,  en  style  de  marche  pour  l'ouverture  de  l'exposition  de  l'in- 
dustrie anglaise  en  1862.  (Bote  et   Bock;   Brandus.) 

4.  Fackelst'fiîize  [quatre  marches  aux  flambeaux,  pour  les   mariages  de  Marie, 
princesse  de  Prusse  (n°  i,  B  dur),  Charlotte,  princesse  de  Prusse  (n"  2,  Es  dur), 
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Anna,  princesse  de  Prusse  'n°  3,  E  moll)  et  ((  Kronprinzen  »  de  Prusse  (n°  4,  C. 
dur),  1844,   i8îO,  185/,  1858.  (Bote  et  Bock  ;  Brandus.) 

VIII.     RECITATIV      ED    ARIA    NEL    OPERA    RiNALDO    DA      HaENDEI, 
P.      MEZZO-SOPRANO    ED    ORCHESTRA.    INSTRUMENTAZIONE  DE  J.  MeYERBEER. 

(Schlesinger.) 

IX.    OEUVRES    QUI    SE    TROUVENT    ENCORE    PARMI    LES    PAPIERS    POSTHUMES. 

1.  La  Fede^  quatuor  avec  texte  italien. 

2.  Festhymne^  lied  pour  cor  (original). 

3.  3>  Vierstimmige  Lieder,  chants  à  quatre  voix  pour  la  Teulonia. 

4.  Luft  vom  Morgen  (Air  du  matin). 

5 .  Supplément  de  l' ouverture  anglaise  (chant). 

6.  Des  Dichters  Wahlspruch. 

7.  Mailied,  chant  de  mai,  avec  instrumentation. 

8.  Lied  de  Goldbauer,  de  M"'*^  Birch-Pfeiffer. 
g.  Cantique  à  six  voix. 

10.  K'ônigslied  eines  freien  Volkes  (Chant  royal  d'un  peuple  libre). 

11.  Kronungshymne  Wilhehn  I,  1861  (original). 

12.  12  Davidianische  Gcsange  (chants  de  David) 

13.  Un  paquet  avec  le  titre  :  Psaumes. 

14.  5  Psaumes  en  oratorio. 

15.  4  Chorals,  sans  textes. 

16.  16  Chorals,  1805 . 

17.  Der  heilige  Lucas  (le  Saint  Lucas),  Berlin,    1813. 

18.  Halleluja,  cavatine. 

19.  Cantate  pour  r anniversaire  de  sa  mère.1  i8og. 

20.  Cantate  pour  la  fête  de  Vogler. 

21.  Roses  et  Myrtes.,  cantate. 

22.  Messe  à  16  voix. 

23.  Lieder,  etc.  (Auerbachs  Schwarzzwâlder  Dorfgeschichten). 

24.  Douze  Ariettes  italiennes. 

25.  6    Chansonnettes  italiennes. 

26.  Aria  con  chori  pour  S.  Grunbaum  (3  octobre  1816). 

27.  Aria  pour  messo  soprano,  Naples,  20  juillet  1816. 

28.  //  Canto  del  Improvisatore,  Nice,  i^''  janvier  1858. 

29.  Giuseppe  in  carcere  (Joseph  en  prison)^,  monologue  lyrique. 

30.  Chant  à  -f  voi.v. 

31.  Arî'e  inséré  dans  l'opéra  le  Déserteur.,  pour  son  ami  Ehlers. 

32.  Ha  welch,  ein  Sturm  I  pour  basse  et  orchestre,  Paris,  1838. 

33.  Sona/e  pour  piano-forte,  1803. 

34.  Fuge. 

35.  Marche. 

36.  Pièces  pour  piano  avec  accompagnement  d  orchestre. 

37.  Concerto  pour  piano  avec  accompagnement  d'orchestre. 

38.  Compositions  pour   piano  :  a)  Polonaise  ;  b)  Valse  ;  c]  Marche  avec  varia- 
tions ;  d)  Variations  pour  piano   et  orchestre. 

39.  Sonate  pour  clarinette. 
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40.  6  Duos  pour  harpe  et  voloncelle. 

41.  Chant  d'amour. 

42.  L'Etudiant  de  Strasbourg  {la  Jeimesse  de  Goethe,  d'Henry  Blaze  de  Bury). 

43.  I  paquet  contenant  :  1°  A?^  den  Neugeborenen  :  2°  Unbekanntes  Balletstûck. 

44.  I  paquet  contenant:  a)  Char  :  b)  Rundgesang ;  c)  Récitât. et  Arie  ;  d)  Schluss- 
chor. 

45.  I  paquet  avec  l'inscription  :  i8io-i8iy  Neuere  kleinere  Compositionen. 

46.  —         —  —  Ans  meiner  Kindheit  and  Jûnglingsjahren. 

47.  Morceaux  nîu/z7zses  :  a)  de  Robert;  b)   du  Pardon;   c)  du  Prophète. 

48.  Divers  livres  d'esquisses. 

Carl  Ettler. 
Leipzig,  i*^^"  juillet  1904. 


Quelques  Lettres  inédites  de  Meyerbeer. 

Monsieur  Armand  Bertin, 

rue  des  Prêtres-Saint-Germain-rAuxerrois,  n"  17, 
Bureau  du  Journal  des  Débats, 

Paris, 

Bade,  ce  30  mars    1833. 

Mon  cher  ami  ! 

La  bonté  et  l'amitié  que  vous  avez  témoignées  depuis  si  longtemps  pour 
mon  frère  Michel  m'impose  le  triste  devoir  de  vous  annoncer  que  nous  avons 
eu  le  malheur  de  perdre  cet  excellent  frère  à  Munich  le  22  de  ce  mois  à  la 
suite  d'une  fièvre  nerveuse.  Au  moment  même  où  j'appris  sa  maladie,  quoique 
malade  moi-même,  j'ai  couru  la  poste  jour  et  nuit  pour  lui  prêter  mes  soins, 
mais,  hélas  !  je  ne  l'ai  plus  trouvé  au  nombre  des  vivants.  La  fièvre  était  si  ter- 
rible qu'elle  l'a  tué  en  peu  de  jours. 

Quoique  âgé  à  peine  de  32  ans,  Michel  laisse  un  nom  très  honorable  dans  la 
littérature  allemande.  Il  était  très  précoce.  A  l'âge  de  9  à  10  ans,  on  avait  déjà 
imprimé  de  lui  des  vers  dans  les  journaux  qui  firent  sensation.  A  12  ans  il 
donna  une  traduction  en  vers  de  la  célèbre  tragédie  italienne  de  Monti,  l'Aris- 
todemo.  qui  eut  tellement  l'approbation  de  ses  professeurs  et  autres  gens  de 
lettres  célèbres,  qu'il  résolut  dès  alors  de  consacrer  sa  vie  à  la  poésie.  Deux 
ans  après,  à  l'âge  de  14  ans,  il  donna  au  théâtre  de  Berlin  sa  première  tra- 
gédie en  5  actes  Clytemnestre.,  qui,  quoique  faible  d'intrigue,  obtint  du  succès 
par  les  beautés  du  style  et  une  profondeur  de  pensées  étonnante  pour  un 
jeune  homme  de  cet  âge.  Elle  fut  suivie  d'une  autre  tragédie  en  5  actes,  Les 
Fiancés  d'Aragon,  et  bientôt  après  il  donna  le  Paria  {en  i  acte),  qui  eut  un 
succès  prodigieux  sur  tous  les  théâtres  de  l'Allemagne,  et  reste  toujours 
une  pièce  favorite  du  répertoire  allemand.  —  Quelque  temps  après  il  fît  re- 
présenter à  Munich  un  grand  drame  d'une  haute  portée  poétique  et  politique, 
Slruensée.  Les  connaisseurs  regardent  cet  ouvrag'e  comme  son  chefrd  œuvre, 
mais  la   censure  des    autres   théâtres    d'Allemagne   en   défendit  la   représenta- 
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tion  parce  que  beaucoup  de  personnages  politiques  de  la  cour  de  Dane- 
marck,  dont  les  descendants  vivent  encore,  y  jouent  un  grand  rôle.  Enfin 
la  dernière  tragédie  (qu'il  a  fait  représenter  l'année  dernière  à  Berlin)  s'appelle 
VEpée  à  la  main.  Il  est  mort  à  l'âge  de  32  ans,  très  aimé  de  tous  ceux  qui  le 
connaissaient,  car  il  sut  unir  à  un  esprit  supérieur  et  très  cultivé  une  bonté 
de    cœur  inaltérable  ;   sa   bienfaisance   était  extrême  et  pleine  de  délicatesse. 

Il  laisse  beaucoup  de  manuscrits,  mais  surtout  deux  comédies,  et  deux  vo- 
lumes de  poésies  lyriques  qu'il  s'occupait  à  revoir,  car  il  voulait  les  publier 
incessamment. 

J'espère,  mon  cher  Armand,  que  vous  voudrez  bien  consacrer  quelques  lignes 
à  la  mémoire  de  cet  excellent  frère.  La  perte  est  irréparable  pour  moi,  car  il 
était  le  confident  de  mes  plus  intimes  pensées  et  sentiments  depuis  notre  plus 
tendre  enfance.  Pardonnez  au  désordre  de  cette  lettre,  mais  je  ne  suis  de  retour 
que  depuis  le  12  de  Munich  et  je  vous  écris  ces  lignes  abîmé  de  fatigue  et  de 
douleur,  car  je  tiens  qu'un  ami  comme  vous  ne  sache  pas  ce  malheur  par  les 
journaux.  Quoique  malade,  je  me  prépare  d'aller  bientôt  à  Berlin,  car  je 
présume  que  ma  pauvre  vieille  mère  aura  besoin  à  présent  de  mes  consolations 
après  ce  coup  terrible.  Je  tremble  d'apprendre  quel  effet  cela  aura  produit 
sur  sa  santé. 

J'aurais  encore  à  vous  entretenir  d'une  chose  qui  nous  regarde  relativement 
à  cet  événement,  mais  je  vous  demande  la  permission  de  vous  écrire  un  autre 
jour  encore,  car  pour  aujourd'hui  je  n'ai  plus  la  force  de  rien  ajouter. 

Veuillez  me  rappeler  au  souvenir  de  messieurs  votre  père  et  frère  et  de  M.Ja- 
nin,  et  leur  communiquer  de  ma  part  ce  triste  événement. 

Votre  tout  dévoué, 

Meyerbeer. 
Bade  (près  Rastadt), 
ce  30  mars  33. 


A  Monsieur  Lard., 

chez  M.  Maurice  Schlesinger, 

éditeur  de  musique, 
97,  rue  de  Richelieu,  à  Paris, 

Spa, 27  août  1836. 
Mon  cher  Monsieur  ! 

J'ai  reçu  votre  paquet,  contenant  les  épreuves  des  4^  et  5®  actes  de  la  partition 
de  piano  de  Robert  le  Diable,  et  un  acte  de  la  grande  partition.  Quoique  malade 
et  très  souffrant,  j'ai  revu  et  arrangé  la  partie  du  i'^''  final  de  la  grande  partition 
que  vous  m'avez  envoyée  ;  j'ai  corrigé  de  même  les  épreuves  dés  4*^  et  5^  actes 
de  la  partion  de  piano,  et  je  vous  ai  envoyé  le  tout  par  la  diligence  qui  est  partie 
hier  au  soir  pour  Paris  (celle  de  Gaillard  et  Lafitte).  J'envoie  la  quittance  à 
M.  Gouin,  qui  vous  la  donnera  si  le  paquet  tardait  à  arriver.  —  Je  me  suis  très 
hâté,  malgréma  maladie,  pour  faire  avancer  un  peu  cette  pauvre  partition  de  piano, 
que  chez  vous  on  paraît  prendre  plaisir  à  reculer.  —  Il  y  a  peu  de  fausses  notes 
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dans  cette  épreuve,  mais  beaucoup  d'autres  petites  omissions  et  fautes  ;  moi-même 
j'ai  trouvé  que  j'avais  oublié  de  corriger  plusieurs  choses,  d'indiquer  plusieurs 
autres.  En  somme,  une  troisième  épreuve  est  encore  à  refaire,  mais  je  suis  sûr  que 
si  M.  Devienne  veut,  il  peut  exécuter  les  corrections  que  je  vous  viens  d'envoyer 
en  3  jours.  En  24  heures  un  actif  correcteur  peut  avoir  revu  la  dernière  épreuve, 
de  manière  que  4  ou  6  jours  après  le  reçu  de  mon  paquet  les  corrections  peuvent 
être  faites  et  revues,  et  vous  pouvez  commencer  d'imprimer  ces  deux  actes. 
Nous  étions  toujours  convenus  que  vous  reverriez  les  paroles,  mais  vous  ne  l'avez 
pas  fait,  car  j'ai  eu  à  corriger  beaucoup  de  fautes  dans  cette  partie.  En  ma 
qualité  d'étranger,  j'en  aurai  laissé  échapper  certainement  beaucoup  d'autres 
encore  ;  ainsi  je  vous  prie,  revoyez  les  paroles,  avant  de  livrer  les  épreuves  des 
4^  et  5^  actes  à  M.  Devienne.  Veuillez  aussi  revoir  les  numéros  que  portent  les 
morceaux  de  ces  deux  actes,  et  s'ils  cadrent  avec  ceux  de  la  table  que  nous  avons 
faite  pour  la  partition,  fe  crois  que  non. 

En  général,  je  vous  prie  de  donner  un  coup  d'œil  à  ces  deux  actes.  Vous  y 
trouverez  diverses  notes  qui  s'adressent  à  vous. 

Je  prierai  que  l'on  conserve  mes  épreuves  des  4^  et  5®  actes,  même  quand  la 
3^  épreuve  sera  faite.  Il  sera  toujours  utile  qu'à  mon  arrivée  à  Paris  je  puisse 
confronter  les  deux  épreuves,  et  voir  s'il  n'y  a  rien  d'oublié.  —  Et  à  propos  de 
cela,  je  vous  prie  de  dire  à  M.  Devienne  de  veiller  que  toutes  mes  corrections, 
quelque  petites  qu'elles  soient,  lui  parussent-elles  même  être  tout  à  fait  inutiles, 
soient  fidèlement  exécutées.  Je  n'efface  ni  ne  change  jamais  la  plus  petite 
chose  sans  de  bonnes  raisons,  mais  je  ne  puis  passer  un  temps  à  écrire  le 
pourquoi  de  toute  une  correction  sur  les  épreuves.  Je  dis  cela  parce  qu'on 
n'exécute  pas  toujours  les  petites  corrections.  —  Faites-moi  le  plaisir,  mon  cher 
Monsieur  Lard,  dès  que  la  seconde  épreuve  des  4*  et  5'-  actes  sera  corrigée, 
d'envoyer  ces  deux  actes  à  MM .  Breitkopf  et  Hartel.  Je  regarderai  cela  comme  un 
service  personnel  que  vous  me  rendrez.  —  Je  m'étonne  beaucoup  que  vous  ne 
m'ayez  pas  encore  donné  avis  d'avoir  reçu  le  premier  acte  de  la  grande  partition. 
Cependant  elle  doit  être  depuis  six  jours  dans  vos  mains.  Veuille:^  lire  la  feuille 
des  observations  pour  le  graveur  que  fai  mise  avant  l'ouverture .  —  Je  m'étonne 
aussi  beaucoup  que  vous  ne  m'ayez  pas  encore  envoyé  les  épreuves  d'un  autre 
acte  de  la  partition  de  piano.  Je  vous  avais  pourtant  écrit  d'en  demander  l'auto- 
risation au  chef  de  votre  maison  (sans  aucune  responsabilité  de  ma  part,  bien 
entendu).  Puisqu'il  vous  importe  si  peu  de  faire  avancer  la  partition  de  piano, 
j'en  prendrai  mon  parti  quant  à  moi  ;  mais  je  ne  m'occuperai  pas  du  2^  acte  de 
la  grande  partition  jusqu'à  ce  que  j'aye  un  autre  acte  de  la  partition  de  piano  : 
car  j"ai  aussi  peu  l'obligation  de  m'occuper  de  la   revision  de  l'un  que  de  l'autre. 

Adieu,  mon  cher  Monsieur  Lard.  Je  vous  salue  bien  cordialement,  et  je  vous 
prie  de  saluer  aussi  vos  deux  excellents  jeunes  gens  du  magasin, 

Meyerbeer. 


Berlin,  ce  20  mars  1860. 

Mon  cher  Ami  !   (de  Bury) 

C'est  avec  un  double  plaisir  que  j'ai  reçu  votre  aimable  lettre  :  d'abord  vous 
m'y  donnez  de  vos  nouvelles,  et  puis  vous  savez  combien  j'aime  tout  ce  qui  sort 
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de  votre  plume  spirituelle  et  philosophique.  Cependant,  comme  on  n'est  jamais 
content,  je  n'ai  été  satisfait  qu'à  demi,  je  vous  l'avoue  ;  vous  ne  me  parlez  en 
effet  ni  de  madame  de  Bury  ni  de  votre  charmante  Jetta,  dont  j  entretiens  cons- 
tamment ma  femme  et  mes  enfants.  —  Je  vois  par  votre  lettre,  mon  cher  ami, 
que  les  lettres  posthumes  de  M.  Mumboldt  à  M.  Varnhagen  font  une  aussi 
(grande  sensation  à  Paris  qu'à  Berlin.  Ca  n'est  pas  étonnant  ;  tant  de  personnes 
encore  vivantes  sont  atteintes  de  quelques-unes  de  ses  «  chevrotines  »  !  Malf,né 
le  grand  esprit,  les  fines  malignités,  les  vues  larges  et  les  vérités  dont  ces  lettres 
sont  remplies,  il  eût  néanmoins  été  à  souhaiter,  pour  la  pureté  de  la  mémoire 
de  ce  grand  homme,  qu'elles  fussent  restées  inédites.  Vous  savez  déjà  peut-être 
que  la  famille  de  M.  de  Ilumboldt  a  publié  dans  différents  journaux  une  lettre 
adressée  par  lui,  il  y  a  quelques  années,  à  son  neveu  le  général  Ilédemann.  Il 
le  priait  dans  cet  écrit  de  veiller,  après  sa  mort,  à  ce  que  aucune  des  nombreuses 
lettres  qu'il  a  lancées  dans  toutes  les  parties  du  monde,  et  cela  durant  tant 
d'années,  ne  fût  Hvrée  à  la  publicité. 

M.  de  Humboldt  protestait  également  à  l'avance  contre  toute  publication  de 
ce  genre.  Cela  rendrait  très  invraisemblable  que  M.  de  Ilumbolt  eût  désiré  la 
publicité  de  la  correspondance  avec  V...  et  autres,  comme  on  le  pouvait 
supposer  par  une  de  ses  lettres,  à  ce  que  vous  aurez  vu.  Par  contre,  mademoiselle 
Ludmilla  Assing,  nièce  de  V...,  a  publié  ces  jours-ci,  dans  un  journal  de  Berlin, 
un  factum  où  elle  cherche  à  démontrer  que  cette  défense  de  publication  de 
lettres,  après  la  mort,  n'a  nullement  trait  à  celles  adressées  à  V...  Elle  établit 
ce  fait  avec  une  logique  si  serrée  et  si  imminente  que,  pour  ma  part,  je  flotte 
au  sujet  de  la  vérité.  Ce  morceau  étant  d'ailleurs  remarquablement  bien  écrit, 
je  pense  que  vous  le  lirez  volontiers.  Et  je  le  joins  à  ce  pli.  —  Vous  avez  l'air, 
mon  cher  ami,  de  douter  un  peu  que  je  tienne  la  parole  que  je  vous  ai  donnée  de 
mettre  en  musique  la  scène  du  4^  acte  de  votre  drame  de  Gôthe,  scène  que  vous 
m'avez  remise  à  mon  départ  de  Paris,  et  dont  je  vous  ai  promis  d'achever  la 
composition  pour  cet  automne,  époque  à  laquelle,  m'avez-vous  dit,  votre  drame 
doit  entrer  en  répétition.  Je  n'ai  jamais  failli  à  aucune  de  mes  promesses  envers 
qui  que  ce  soit,  et  ce  ne  sera  pas  vis-à-vis  d  un  ami  tel  que  vous  que  j'y  manquerai 
pour  la  première  fois.  —  Vous  ne  me  parlez  pas  de  votre  tragédie  de  Pétrarque 
que  vous  avez  l'intention  de  donner  cet  hiver  à  l'Odéon.  L'ouvrage  n'est-il  pas 
achevé,  ou  bien  des  difficultés  de  théâtre  vous  empêchent-elles  de  le  donner  ? 

Vous  savez  combien  tout  ce  qui  a  trait  à  vous,  mon  cher  ami,  età  vos  poétiques 
productions  m'inspire  d'intérêt  ! 

Veuillez  me  rappeler  au  souvenir  de  madame  de  Bury,  de  monsieur  et 
madame  Buloz,  mais  avant  tout  et  surtout  à  celui  de  mes  charmantes  protectrices, 
de  mes  bons  avocats  mademoiselle  Marie  Buloz  et  mademoiselle  Jetta  de  Bury. 
Dites-leur  en  même  temps,  s'il  vous  plaît,  qu'on  publiera  incessamment  la  marche 
que  j'ai  composée  pour  la  fête  de  Schiller  à  Paris,  et  que  j  ai  donné  ordre  à  un 
éditeur  d'en  offrir  un  exemplaire  à  chacune  d'elles. 

Adieu  et  mille  compliments  affectueux  de  votre  tout  dévoué,  Meyerbeer. 
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'M.r^ 


tr/^  ^vv^i^ 


^ïUfot^ 


A   Monsieur  Aiibev. 
Cher  et  illustre  Maître  ! 

Depuis  hier  au  soir  je  suis  pris  d'un  violent  mal  de  gorge  accompagné  de 
fièvre. 

Je  suis  obligé  de  garder  la  maison  aujourd'hui,  et  je  crains  bien  ne  pas  être 
encore  assez  rétabli  demain  pour  pouvoir  sortir  et  assister  aux  concours  du  chant. 

Je  suis  bien  fâché  de  ce  contretemps  qui  m'empêchera  de  remplir  un  devoir 
qui  m'est  bien  cher,  puisqu'il  me  procure  Ihonneur  et  le  plaisir  de  pouvoir 
siéger  à  côté  de  vous,  cher  et  illustre  maître,  pendant  quelques  heures.  Veuillez 
agréer  l'expression  des  sentiments  les  plus  distingués  de  votre  tout  dévoué, 

Meyerbeer. 
Vendredi. 

Mon  cher  Monsieur,  (?) 

J'ai  reçu  votre  bonne  lettre  et  je  vous  remercie  infiniment  de  l'aimable  envoi 
et  des  sentiments  qui  l'ont  dictée.  —  Il  n'y  a  malheureusement  aucune  baignoire 


QUELQUES    LETTRES    INÉDITES    DE    MEYERBEER  44g 

à  l'Opéra  qui  ne  soit  louée  à  Tannée.  Mais  la  loge  que  j'ai  l'honneur  de  vous 
adresser  ci-jointe  est  une  entre-colonnes  où  l'on  est  très  peu  vu.  Je  le  sais 
d'expérience,  car  j'y  vais  fort  souvent.  Je  m'étais  proposé  de  vous  faire  cette  com- 
munication de  vive  voix,  pour  avoir  l'honneur  de  vous  voir,  mais  une  répétition 
m'en  empêche,  et  M.  Brandus  (l'éditeur  de  mes  opéras)  aura  la  bonté  de  vous 
remettre  ce  petit  mot. 

Veuillez  agréer.  Monsieur,  l'expression  des  sentiments  les  plus  distingués  de 
votre  dévoué,  Meyerbeer. 

Dimanche  soir. 


Dans  les  deux  curieux  documents  qui  suivent,  on  verra  comment  Meyerbeer, 
doué  d'un  sens  très  pratique  de  la   scène,  collaborait  avec  Scribe. 

Remarques  de   Meyerbeer  pour  le  livret  de  L'Etoile  du  Nord. 

(i)  Motiver  le  titre  de  la  pièce. 

(2)  Trouver  un  moyen  scénique  de  faire  lever  le  rideau  pour  la  stretta  de  l'ou- 
verture à  cause  du  second  orchestre  sur  la  scène,  sauf  à  le  faire  baisser  après.  Mais 
il  faudrait  trouver  une  raison  scénique  pour  cela. 

(3)  Pierre  est  ivrogne,  brutal  et  cruel,  et  ne  compense  pas  cela  par  des  moments 
de  grandeur  d'âme. 

(4)  Catherine  est  un  caractère  noble,  mais  qui,  à  l'exception  du  souvenir  de  sa 
mère,  manque  de  sensibilité  et  de  tendresse  :  elle  n'est  jamais  touchante, 

(5)  En  général:  il  y  a  manque  de  sensibilité  et  de  tendresse  dans  tous  les  rôles  et 
dans  tout  l'ouvrage. 

(*  a  b)  (6)  Le  rôle  de  Danilowicz,  qui  est  important  pour  le  compositeur,  à  cause 
des  morceaux  d'ensemble,  et  que  je  voudrais  donner  à  Boiilo,  n'a  absolument 
rien  à  chanter  seul.  Boulo  est  très  bien  dans  la  romance  à  sentiment.  11  faudrait 
donc  lui  en  faire  une  à  la  place  du  duo  n"  2,  ou  mieux  encore,  lui  faire  un  joli  air 
développé  de  son  air  d'entrée  dans  l'introduction. 

(*  a  b)  (7)  Dans  l'air  de  Prascovia  je  désirerais  deux  vers  d'une  expression  vraie 
et  chantante  pour  les  autres  personnages  qui  sont  en  scène,  et  cherchent  à  saluer 
Prascovia  et  la  prient  d'expliquer  la  cause  de  la  frayeur  ;  je  désirerais  également 
deux  vers  qui  permettraient  un  joli  motif  pour  Prascovia,  au  lieu  du  vers  :  «  c'est  ma 
chère,  à  faire  tomber  le  tonnerre.  » 

(*  a  b)  (8)  Il  serait  bien  heureux  si  M.  Scribe  pouvait  donner  la  première  partie 
du  duo  entre  Pierre  et  Catherine  de  façon  à  faire  usage  de  la  première  moite  du  duo 
du  camp  de  Silésie. 

(*  B)  (9)  Est-ce  que  à  la  fin  du  i^""  acte  on  ne  pourrait  faire  entendre  un  appel 
venant  de  l'église  qui  appelle  les  fiancés  à  l'église,  ou  le  prêtre  qui  viendrait  bénir 
les  fiancés,  ou  quelque  autre  signe  religieux  qui  interrompe  la  stretta  bouffe  et 
fasse  agenouiller  avec  4  vers  de  prière  le  chœur  et  les  personnages,  pour  que  le 
chant  de  Catherine  :  «  Tu  m'avais  dit,  ma  mère  »,  se  détache  bien  î 

(*  B)  (10)  Pour  le  dernier  mouvement  du  duo  entre  Prascovia  et  Catherine,  une 
invocation  à  Vamour,  bien  tendre,  en  forme  de  nocturne. 

ACTE   II 

(11)  Avec  la  décoration  du  grand  arbre  au  milieu,  sur  une  scène  aussi  petite  que 
celle  de  l'Opéra-Comique,  les  trois  orchestres  obligés  sur  le  théâtre  seraient  impossi- 
bles à  placer.  Il  faut  un  pont  à  gauche  dans  le  fond,  un  monticule  à  droite  pour 
cela.  M.  Scribe  a  dit  dans  le  temps  qu'il  fallait  trouver  un  motif  scénique  pour  abattre 
l'arbre  quand  il  aura  servi  pour  la  tente. 

(12)  Comme  il  y  a  énormément  de  dialogue  au  2e  acte  qui  lui  nuit,  et  qui  pourtant 
R.  M.  35 
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est  nécessaire  à  l'action,  ne  pourrait-on  pas,  pour  l'entremêler  davantage  avec  la 
musique,  faire  commencer  les  2  chansons  et  le  petit  trio  de  la  scène  i""^  seulement 
APRÈS  la  scène  entre  les  deux  vivandières  et  Catherine?  On  pourrait  peut-être  arran- 
ger aussi  les  paroles  de  la  chanson  du  Grenadier  (chantée  par  Gritzenko)  de  façon  à 
ce  qu'il  donnât  là-dessus  une  leçon  d'exercice  à  Catherine. 

(*  B)  (i3)  Je  voudrais  une  autre  romance  pour  Catherine,  bien  tendre  et  amou- 
reuse, avec  des  effets  d'ÉcHO  pour  la  voix  de  M™«  Ugalde.  Elle  dirait,  avant  de  com- 
mencer la  romance  :  «Ah  !  que  la  nuit^st  noire  !  on  me  laisse  là  toute  seule,  et  je  com- 
mence à  avoir  peur,  et  je  n'ose  pas  même  parler  haut  pour  me  donner  du  courage, 
parce  qu'il  y  a  là  ce  vilain  écho  qui  répète,  qui  répète  comme  si  c'était  une  voix 
humaine  (et  puis  elle  commencerait  à  voix  très  basse  la  romance).  La  pauvre  senti- 
nelle, loin  de  l'objet  de  ton  amour  et  pleine  d'allarmes,  ne  rêve  qu'à  toi  (elle  l'oublie 
et  chante  à  voix  haute).  Pierre,  m'es-tu  aussi  fidèle  ?  (l'écho  répond  fidèle  :  alors 
elle  s'effraye  et  rechante  le  même  trait  pianissimo,  puis  elle  oublie  de  nouveau  et 
fait  une  autre  question  amoureuse  à  voix  haute  :  Pierre,  te  reverrai-je  encore  ?  l'écho 
répond  encore  :  elle  s'effraye  et  répète  la  question  à  voix  très  basse  (il  faudrait  qu'il 
y  eût  une  raison  scénique  pour  faire  des  traits  dans  les  questions:  Pierre,  mon 
cœur  vole  vers  toi)  ;  après  cela  viendrait  le  refrain  qui  serait  toujours  :  Ah,  c'est 
l'écho  seul  qui  répond  à  mon   amoureuse  plainte  ! 

Dans  la  chanson  des  vivandières,  au  [second  couplet,  je  veux  que  le  3^  ou  40  vers 
explique  que  c'est  par  les  dés  que  la  querelle  doit  se  décider. 

(i5)  Motiver  dans  le  poème  pourquoi  il  y  a  trois  marches  différentes  à  la  fin  de 
l'acte,  et  que  la  première  de  ces  marches  est  cet  antique  et  sacré  appel  au  son  duquel 
saint  Nicolas  est  descendu  du  ciel  et  a  aidé  les  Russes  à  battre  les  infidèles  autre- 
fois. 

ACTE  III 

(16)  Dans   la  2^  scène,  le  caractère  de  Pierre  n'est  pas  dessiné  à  son  avantage. 

(17)  Est-ce  qu'il  ne  vaudrait  pas  mieux  que  jusqu'à  l'apparition  de  Catherine 
la  décoration  représentât  une  tente,  et  que  seulement  quand  Catherine  serait  entrée 
en  scène,  cette  tente  se  levât  devant  ses  yeux,  et  découvrît  la  décoration  du  ler 
acte  ? 

(18)  Pour  agrandir  musicalement  lerôle  de  Gritzenko,  on  pourrait  faire  d'une  partie 
de  la  scène  5  un  grand  air  bouffe  pour  Gritzenko,  accompagné  par  ci  et  par  là  par 
les  voix  de  Prascovia  et  Georges. 

(B)  (19)  Dans  les  scènes  où  apparaissent  devant  Catherine  le  site  et  les  personna- 
ges du  le"^  acte,  je  voudrais  pour  elle  un  couplet  bien  rêveur  et  doux  dont  le  com- 
mencement et  la  fin  exprimeraient  :  «  C'est  un  rêve  qui  va  s'évanouir  »,  et  à  chaque 
nouvelle  apparition  d'un  personnage  du  i^'^  acte  qui  se  présente  à  elle,  elle  chante- 
rait ce  refrain.  J'ai  indiqué  les  endroits  dans  le  poème  où  je  vois  que  ce  refrain 
pourrait  revenir. 

(io)  La  dernière  scène  entre  Pierre  et  Catherine  est  trop  vague.  Il  faudrait  une 
épreuve  plus  décisive,  qui  mît  le  courage  et  le  dévouement  de  Catherine  pour  Pierre 
plus  en  évidence,  et  qui  présentât  en  même  temps  un  coup  de  théâtre  et  une  mise 
en  scène  plus  saisissante. 

Autres  remarques  de  Meyerbeer  pour  le  livret  de  l'Étoile  du  Nord. 

(i)  Le  caractère  n'inspire  pas  assez  d'intérêt  comme  il  est  développé  ici.  On  ne  le 
voit  que  tapageur,  ivrogne,  sans  souci  pour  sa  gloire,  ne  voulant  signer,  au  3e  acte, 
qu'à  condition  qu'on  lui  dira  où  est  Catherine,  etc.  Il  faut  tâcher  de  le  relever  par 
quelques  traits  d'héroïsme,  de  noblesse  et  de  sentiment.  Danilowicz  dans  la  2^  scène 
du  icr  acte  pourrait  parler  des  grandes  qualités  de  son  empereur. 

(2)  Il  n'est  pas  question  du  tout  de  Pierre  le  Grand  au  premier  acte,  et  ceux  des 
spectateurs  qui  ignorent  l'histoire  de  Russie  ne  comprendront  rien  à  son  apparition 
au  2c  acte.  On  pourrait,  dans  la  scène  du  ler  acte  entre  Danilowicz  et  Pierre,  parler 
de  la  vie  aventureuse  et  des  voyages  du  Czar. 
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(3)  11  y  a  une  des  trois  marches  du  iinale  du  2"  acte  qui  a  une  importance  extrême 
dans  la  musique,  parce  qu'autour  d'elle  pivotent  les  deux  autres  marches  et  elle 
s'unit  avec  ces  ?  morceaux  de  musique.  11  faudrait  donc  éveiller  l'attention  du 
spectateur  sur  elle,  et  la  rattacher  à  l'action.  On  l'appellerait  la  marche  sacrée 
et  on  inventerait  comme  quoi  le  Czar  l'a  entendue  pour  la  première  fois  dans  un  mo- 
ment décisif  de  sa  vie,  qu'il  a  gagné  toutes  les  victoires  avec  elle,  et  qu'elle  lui 
porte  bonheur.  Cette  croyance  devrait  être  aussi  répandue  dans  l'armée. 

(4)  II  faut  trouver  une  action  pantomimique  sur  le  devant  du  théâtre  à  la  fin  du 
leracte,  pendant  que  Catherine  chante  sur  le  vaisseau  l'invocation  à  sa  mère  pour 
le  bonheur  du  mariage  de  son  frère.  Pendant  ce  temps  la  noce  ne  doit  ni  chanter  ni 
voir  Catherine.  Il  faut  donc  occuper  pendant  ce  temps  les  personnages  par  des 
cérémonies  de  mariage  que  l'on  inventerait  :  des  demoiselles  d'honneur  de  la  fiancée 
y  seraient  occupées.  La  vieille  mère  de  Prascovia  la  ferait  agenouiller,  et  lui  poserait 
la  couronne  de  fiancée  sur  la  tête  ;  quand  la  noce  est  entrée  à  l'église,  et  que  le  vais- 
seau sera  parti,  il  faudra  comme  une  autre  pantomime  sur  le  théâtre  pendant  que 
l'on  entendra  les  vocalises  de  Catherine  dans  la  coulisse. 

(5)  Justifier  le   nouveau  titre  «.  l'Etoile  du  Nord  ». 

(6)  Il  ne  faut  pas  que  l'on  dise  au  ler  acte  que  Pierre  joue  toujours  le  même  air  de 
rtûte  parce  qu'il  ne  fait  pas  de  progrès  (car  l'air  est  brillant  et  difficile,  et  surtout  dans 
son  développement  au  3^  acte)  ;  il  vaudra  mieux  dire  qu'il  joue  cet  air-là  souvent 
parce  que  c'est  l'air  favori  de  Catherine. 

(7)  Quand  Catherine  parlera  au  i^r  acte  de  sa  mère,  et  de  la  prédiction  qu'elle  lui 
a  faite  sur  son  lit  de  mort,  je  désire  accompagner  son  récit  mélodramatiquement 
avec  la  phrase  qui  traverse  son  rôle  :  mais  je  désire  que  les  phrases  parlées  sous  la 
musique  soient  toujours  des  phrases  courtes,  et  soient  faites  de  façon  à  pouvoir 
être  interrompues  par  la  musique. 

(8)  Même  remarque  pour  la  phrase  musicale  de  Pierre,  exprimant  son  emporte- 
ment et  sa  colère  (voyez  l'introduction)  et  que  je  voudrais  pouvoir  répéter  mélodra- 
matiquement à  plusieurs  endroits  de  son  rôle. 

(g)  Il  y  a  au  fiaal  du  2e  acte  trois  musiques  militaires,  qui  jouent  chacune  une 
marche  différente  de  mélodie  et  de  rythme.  Ces  marches  sont  combinées  de  façon  à 
être  jouées  ensemble  à  la  fin  de  l'acte.  Il  faudrait  justifier  ces  trois  marches  diverses 
par  l'action.  Est-ce  que  les  2"  et  3*marches  ne  pourraient  pas  être  celles  des  ennemis 
(Suédois  et  Turcs)  qui  viendraient  occuper  deux  montagnes  situées  à  droite  et 
à  gauche  du  théâtre,  défilés  que  les  généraux  russes  conspirateurs  contre  Pierre 
ont  livrés  secrètement  à  l'ennemi? 

(10)  Je  crois  qu'il  sera  impossible  au  2*  acte  d'ériger  en  vue  du  public  une  tente 
telle  qu'il  la  faudrait  pour  les  besoins  de  la  scène  du  Trio  et  du  Sextuor  (déjà  dans 
le  Prophète  nous  avons  échoué  devant  une  pareille  difficulté,  et  il  a  fallu  recourir  à 
un  changement  à  vue).  Il  faut  peser  bien  mûrement  d'avance  cette  difficulté,  d'autant 
plus  que  la  nécessité  de  placer  les  trois  musiques  militaires  sur  une  scène  étroite 
nécessitera  plusieurs  praticables  dans  le  décor  du  2e  acte. 

(11)  Il  y  a  au  second  acte  le  rôle  d'un  hussard  qui  a  une  chanson  et  puis  un  trio 
bouffe  ;  ne  pourrait-on  pas  développer  ce  rôle  un  peu  comiquement  dans  le  dialogue 
pour  que  Saint-Foix  acceptât  ce  rôle  ? 

(12)  Dans  la  chanson  à  l'honneur  de  l'infanterie  que  chante  Gritzenko,  il  pourrait 
donner  une  leçon  d'exercice  aux  recrues  qui  seraient  toutes  des  danseuses,  peut- 
être  Calherine  à  leur  tête. 

(i3)  Il  serait  bon  de  faire  quelques  petits  rôles  d'hommes  encore  au  1^  acte  pour 
avoir  le  prétexte  de  faire  chanter  dans  les  chœurs  des  chanteurs  de  rôles. 

(i5)  Le  morceau  d'ensemble  du  2^  acte  dans  la  tente  est  tellement  long  qu'il  faut 
le  couper  en  deux  et  faire  du  dialogue  entre  le  trio  et  le  septuor. 

(16)  Il  vaut  mieux  que  Danilowicz  ne  dise  pas  au  3^  acte  à  Georges  que  Peters  est 
le  Czar.  Georges  pourra  alors  être  plus  naturellement  étonné  dans  le  morceau  des 
flûtes  d'entendre  jouer  son  air  s'il  ignore  que  Péter  est  à  Pétersbourg. 

(17)  Il  faut  trouver  un  effet  de  décor  pour  la  fin. 

(18)  Le  3e  acte  doit  d'abord  représenter  une  tente  fermée,  ou  un  cabinet  fermé  par 
une  cloison  mobile.  Catherine    doit  entrer  d'abord  dans    le   cabinet  (ou  tente),   et  le 
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rideau  du  fond  ne  doit  disparaître  pour  lui  montrer  son  village  qu'après  le  i^r  chœur 
des  Finlandais.  Si  c'est  un  cabinet  au  lieu  d'une  tente,  il  faut  que  la  cloison  de  der- 
rière puisse  se  séparer  en  deux  et  être  retirée  à  droite  et  à  gauche  dans  les  coulisses 
comme  les  décors  anglais. 

(19)  Dans  la  fin  mélodramatique  du  sextuor  du  2e  acte,  il  vaudrait  mieux,  tout  en 
laissant  parler  tous  les  autres  personnages,  faire  chanter  à  Catherine  la  partie  ;  il 
faut  donc  changer  la  prose  en  vers. 

(20)  Ne  vaudrait-il  pas  mieux  choisir,  au  lieu  de  Wyborg,  un  port  de  mer  en 
Finlande,  pour  que  Pierre  y  puisse  exercer  son  métier  de  charpentier  de  vaisseaux  ? 

(21)  Il  faut  faire  parler  au  i^""  acte  de  la  marche  sacrée,  la  marche  favorite  de  l'em- 
pereur. 

(22)  Laisser  au  choix  du  décorateur  si  pour  le  décor  final  du  3c  acte  il  vaut  mieux 
prendre  Pétersbourg  ou  Morkar. 


d.C^^^<^ 


Meyerbeer. 

SOUVENIRS    d'autrefois. 

-  Le  nom  de  Meyerbeer  se  rattache  à  mes  plus  anciennes  impressions  musicales 
Je  me  souviens  d'une  phrase,  tombée  dans  mon  oreille  d'enfant,  que  j'entendis 
un  jour  prononcer  par  un  des  mélomanes  les  plus  «  avancés  rf  de  ma  ville  natale, 
alors  que  le  Prophète  était  encore  dans  sa  nouveauté  :  «  Je  viens,  disait  ce  fer- 
vent admirateur  de  Meyerbeer,  de  consacrer  huit  jours  à  l'étude  de  la  partition 
du  Prophète;  il  n'y  a  absolument  rien  dans  cet  opéra  ;  cette  œuvre,  toute  scienti- 
fique, ne  renferme  pas  une  seule  mélodie.  »  Dans  ma  province,  les  plus  hardis 
musiciens  d'alors  se  bornaient  à  admirer  timidement  la  jolie  phrase  chantée 
par  Jean  au  second  acte  : 

Le  jour  baisse  et  ma  mère 
Bientôt  sera  de  retour. 

Le  succès  du  Prophète,  si  contesté  à  son  apparition,  finit  pourtant  par  s'im- 
poser ;  mais  jamais,  dans  le  milieu  où  je  vivais  à  cette  époque,  il  n'atteignit  le 
degré  de  popularité  conquis  par  les  Huguenots.  Ce  dernier  ouvrage  y  jouissait 
d'une  faveur  extraordinaire,  exempte  de  tout  snobisme.  Jamais  je  n'ai  rencontré 
une  œuvre  dramatique  pénétrant  aussi  profondément  dans  l'âme  des  auditeurs 
et  aussi  ((  adéquate  w  à  leur  compréhension  musicale.  On  peut  dire  que  cette 
partition,  accueillie  avec  un  enthousiasme  universel,  était  applaudie  «dévote- 
ment )).  Un  fêtard  endurci,  que  ses  camarades  de  bombance  voulaient  entraîner 
après  le  spectacle  à  quelque  joyeuse  équipée,  leur  répondit  un  jour  :  «  Impos- 
sible !  je  viens  d'entendre  le  duo  du  4^  acte  des  Huguenots  ». 

L'esprit  humain  évolue  sans  cesse.  Dans  l'art  musical  surtout,  les  transforma- 
tions du  goût  sont  aussi  rapides  que  profondes.  La  musique  de  Meyerbeer,  jugée 
a  son  apparition  compliquée  et  savante,  nous  paraît  aujourd  hui  d'une  clarté 
rythmique  et  d'une  simplicité  harmonique  presque  enfantine.   Mais  ce  n'est  pas 
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la  simplicité  .relative  de  la  musique  de  Meyerbeer  qui  a  contribué  le  plus  à  la 
faire  vieillir.  Les  oeuvres  de  Gluck,  quoique  beaucoup  plus  simples  et  deux  fois 
plus  anciennes,  ont  autrement  résisté  aux  outrages  du  temps.  A  mes  yeux,  les 
deux  principales  causes  du  dommage  que  les  années  ont  fait  subir  à  l'œuvre  de 
Meyerbeer  sont  le  manque  d'unité  de  style  et  la  préoccupation  constante  de 
«  l'effet  ». 

A  l'époque  où  Meyerbeer  écrivait,  le  public  se  livrait  avec  transport  aux 
délices  du  bel  canto,  dont  le  secret  était  alors  religieusement  conservé  par  une 
pléiade  de  chanteurs  admirables,  parfois  doublés  de  comédiens  surprenants. 
Meyerbeer,  visant  à  mettre  tous  les  atouts  dans  son  jeu,  ne  pouvait  se  résigner  à 
bannir,  même  des  scènes  les  plus  dramatiques,  ces  points  d'orgue  aujourd'hui 
surannés,  qui  permettaient  aux  chanteurs  d'alors  d'exhiber  une  virtuosité  aussi 
triomphante  qu'inopportune. 

L'illustre  créatrice  du  rôle  de  Fidès  dans  le  Prophète^  M'""  Pauline  Viardot, 
m'a  raconté  que  pendant  les  répétitions  Meyerbeer  voulait  tous  les  jours  ajouter 
à  son  rôle  de  nouveaux  points  d'orgue  ;  et  c'était  elle,  la  noble  cantatrice,  la  vir- 
tuose désintéressée,  qui  se  révoltait,  et  conjurait  le  maître  de  ne  pas  multiplier 
outre  mesure  l'emploi  de  ces  «  petits  moyens  »  qui  lui  semblaient  diminuer 
l'œuvre  et  rabaisser  l'art. 

Je  n'ai  pas  eu  la  joie  d'applaudir  M'"*^  Viardot  dans  le  Prophète.  Mais  j'ai  goûté 
l'incomparable  bonheur  de  l'entendre  et  de  la  voir  dans  VOrphée  de  Gluck.  Son 
double  talent  de  cantatrice  et  de  tragédienne  atteignait  dans  ce  rôle  la  dernière 
limite  de  l'art.  Jamais,  avant  de  ressentir  ces  émotions  inoubliables,  je  n'aurais 
pu  me  douter  du  degré  d'intensité  dramatique  dont  est  capable  la  virtuosité 
vocale,  mise  au  service  d  une  âme  de  cette  trempe  et  d'une  intelligence  de  cette 
envergure. 

A  quelle  hauteur  devait  s'élever  la  magnifique  création  du  rôle  de  Fidès, 
interprété  par  cette  artiste  de  génie  !  Quel  frisson  devait  envahir  l'âme  du  spec- 
tateur, lorsqu'elle  chantait  l'Arioso  du  2'^  acte  et  quand,  dans  l'admirable 
tableau  de  la  Cathédrale,  elle  proférait  ces  accents  qui  rendent  avec  tant 
d'énergie  les  inexprimables  angoisses  de  l'amour  maternel  ! 

Cette  scène,  si  puissamment  expressive  et  si  largement  taillée,  me  paraîtrait 
un  chef-d'œuvre,  si,  pai  une  regrettable  confusion  du  style  vocal  et  du  style  ins- 
trumental, Meyerbeer  n'avait  confié  aux  voix  du  chœur,  dans  plusieurs  passages, 
des  dessins  d'altos   et  de   seconds  violons. 

Cet  oubli  de  la  convenance  des  styles  n'est  pas  la  seule  critique  qui  puisse  être 
adressée  à  l'auteur  du   Prophète. 

Depuis  que  l'influence  de  Wagner  a  provoqué  une  réaction  vigoureuse  contre 
les  abus  de  «  l'opéra-concert  )),  une  école  jeune,  très  hardie,  très  savante, 
éprise  d'un  idéal,  très  élevé,  s'est  élancée  à  la  poursuite  de  la  vérité  dans  le 
drame  lyrique,  cherchant  avec  autant  d'ardeur  que  les  premiers  pionniers  de  la 
musique  dramatique  à  la  fin  du  xvi*"  siècle,  la  solution  du  problème  éternel  : 
trouver  une  forme  d'art  aussi  une  dans  sa  variété,  aussi  harmonieuse  dans  sa 
complexité  que  le  fut  la  tragédie  antique. 

Pour  atteindre  ce  but,  la  nouvelle  école,  prenant  le  contre-pied  des  procédés 
employés  par  les  compositeurs  qui  fleurissaient  de  1830  à  1850,  devait  con- 
damner impitoyablement  les  défauts  qui  choquent  dans   Meyerbeer. 

Un  respect  insuffisant  de  la  langue,    une  prosodie   trop   fréquemment  défec- 
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tueuse,  des  répétitions  de  mots  injustifiées,  des  rythmes  souvent  triviaux  et  d'une 
carrure  par  trop  primitive,  un  système  de  modulations  dites  «  plaques  tour- 
nantes )),  un  travail  de  composition  procédant  par  fragments  juxtaposés,  a  la 
façon  de  la  mosaïque,  des  ritournelles  de  guinguette  se  glissant  aux  endroits 
marqués  pour  les  applaudissements,  la  préoccupation  constante  du  «  motif  » 
dégénérant  parfois  en  «  rengaine  ))  mélodique,  le  maintien  de  la  division  de  la 
trame  musicale  en  morceaux  séparés,  scindant  l'action  dramatique  au  lieu  de  se 
fondre  avec  elle,  une  part  insuffisante  faite  à  l'élément  symphonique,  telles  sont 
en  partie  les  causes  du  peu  d'estime  que  la  plupart  des  «  jeunes  «professent 
actuellement  pour  l'auteur  des  Huguenots. 

Tout  en  reconnaissant  l'existence  des  taches  qui  déparent  les  oeuvres  de 
Meyerbeer,  gardons-nous  de  méconnaître,  par  snobisme,  les  qualités  de  premier 
ordre  qui  les  ont  maintenues  si  longtemps  au  répertoire.  Quelle  que  soit  l'école 
à  laquelle  on  appai  tienne,  on  doit  convenir  que  ce  grand  compositeur  était 
doué  d'invention,  avait  des  idées  et  qu'il  a  fait  mainte  trouvaille  géniale. 

Dans  l'ordre  des  sentiments  purement  humains,  Meyerbeer  n'a  été  surpassé 
par  aucun  compositeur  dramatique  du  xix^  siècle  ;  il  ne  l'a  pas  été  non  plus 
dans  l'expression   de  la    véritable   couleur  historique. 

Lorsque  j'entends  le  couvre-feu  du  3*^  acte  des  Huguenots  et  le  chant  religieux 
des  femmes  qui  suit  le  choeur  du  ((  rataplan  )),  il  me  semble  voir  ressusciter  toute 
une  époque  et  revivre  tout  un  passé. 

Quant  à  la  phrase  de  trompette  qui  exprime  au  5*  acte  des  Huguenots  la  féro- 
cité sanguinaire  des  meurtriers,  je  la  considère  comme  une  des  trouvailles  les 
plus  extraordinaires  de  la  musique  dramatique. 

Si  du  vaste  édifice  d'ordre  composite  construit  par  Meyerbeer  beaucoup  de 
parties  sont  endommagées,  deux  imposantes  façades  se  dressent  encore  fière- 
ment, malgré  la  tempête  déchaînée  par  la  mode  et  l'esprit  nouveau. 

1^0,  Prophète  elles  Huguenots  vivent  encore,  grâce  au  relief  puissant  des  ca- 
ractères, à  l'éclat  du  coloris,  à  l'intensité  de  la  force  tragique,  grâce  aussi,  il  faut 
le  dire,  à  des  qualités  de  clarté,  de  franchise  et  de  concision  bien  conformes  à 
notre  tempérament  dramatique,  ennemi  juré  des  divagations  et  des  longueurs. 
Tandis  que  Wagner,  d'abord  émule  de  l'auteur  des  Huguenots.,  ne  parvenait 
à  dégager  complètement  sa  très  haute  et  très  puissante  personnalité  qu'en 
s'enfonçant  dans  un  germanisme  de  plus  en  plus  accentué,  Meyerbeer,  jusqu'à 
la  fin  de  sa  vie,  s'est  efforcé  de  se  conformer  aux  tendances  et  au  tempérament 
de  notre  race. 

Ce  grand  esprit,  à  la  fois  très  autoritaire  et  très  souple,  savait  s'inspirer  des 
impressions  de  son  milieu  et  faire  plier  son  orgueil  devant  un  bon  conseil,  même 
quand  il  contrariait  les  combinaisons  les  plus  profondes  de  sa  stratégie  musi- 
cale. 

C'est  un  fait  avéré  que  le  grand  duo  du  |^  acte  des  Huguenots  fut  ajouté  au 
cours  des  répétitions.  Dans  la  conception  primitive,  le  rideau  tombait  après  la 
Bénédiction  des  poignards  ;  Meyerbeer,  avec  son  profond  sentiment  dramatique, 
avait  sans  doute  flairé  la  belle  situation  omise,  la  grande  scène  à  faire  ;  mais  il 
craignait  qu'un  duo,  si  réussi  qu'il  fût,  succédant  à  un  tableau  puissant  où  il 
avait  employé  tous  les  renforts  et  concentré  toutes  les  ressources  de  l'expression 
musicale,  ne  parût  terne  et  décoloré.  Telle  n'était  pas  l'opinion  d'Adolphe  Nour- 
rit,   créateur  du  rôle  de  Raoul.  Cet  artiste   éminent,  doublé  d'un   lettré,    peu- 
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sait  que  le  maître  se  défiait  à  tort  de  son  génie,  et  passait,  par  excès  de  pru- 
dence, à  côté  d'un  gros  effet. 

Plusieurs  fois  déjà  il  avait  essayé  sans  succès  de  tenter  Meyerbeer,  en  lui 
développant  le  plan  de  la  scène  qui  devait  se  passer  logiquement  entre  Raoul 
et  Valentine  avant  la  fin  de  l'acte.  Heureusement  Nourrit  était  tenace.  Au  noble 
amour  de  l'art  venait  s'unir  chez  lui  un  mobile  moins  désintéressé.  Le  duo  du 
3«  acte  entre  Valentine  et  Marcel  avait  obtenu  au  cours  des  répétitions  un 
succès  énorme. 

Nourrit,  piqué  au  vif,  voulait  éclipser  ce  triomphe  dans  la  scène  d'amour  si 
profondément  dramatique  qu'il  entrevoyait  à  la  fin  du  4^  acte. 

Il  sentait  que  sa  partenaire,  M'"^  Falcon,  Valentine  admirable,  dont  on  le 
disait  fort  épris,  lui  inspirerait  là  des  accents  d'une  tendresse  «réelle)),  qui 
devaient  atteindre  les  dernières  limites  du  pathétique. 

Un  jour,  à  la  fin  d'une  répétition,  Nourrit  revint  à  la  charge.  Il  sut  déployer 
une  éloquence  si  persuasive  que  l'obstination  de  Meyerbeer  sembla  mollir  un 
peu.  Fier  de  cette  demi-victoire,  il  court  aussitôt  chez  Scribe  pour  le  prier  d'é- 
crire les  paroles  du  grand  duo  convoité.  Mais  Scribe  était  absent  ! 

C'est  alors  qu'au  théâtre  on  eut  l'idée  de  s'adresser  au  poète  Emile  Deschamps 
qui,  électrisé  par  l'exposé  de  la  situation,  écrivit  d'un  seul  jet  les  vers  de  la 
belle  scène  entre  Valentine  et  Raoul. 

Le  lendemain  les  répétitions  étaient  suspendues  et  Meyerbeer  très  contra- 
rié, mais  à  moitié  convaincu,  partait  pour  Berlin  en  emportant  le'  manuscrit. 
Huit  jours  après,  Nourrit  recevait  du  maître  la  lettre  suivante  :  —  «  J'ai  essayé 
d'écrire  la  musique  de  votre  duo  et  j'avoue  que  je  n'en  suis  pas  trop  mécon- 
tent )).  —  Aussitôt  Meyerbeer  de  retour  à  Paris,  on  s'empressa  de  mettre  le  nou- 
veau duo  à  l'étude  et  l'on  attendit  que  la  mise  en  scène  en  eût  été  réglée,  pour 
convoquer  au  théâtre  le  compositeur,  tant  on  avait  peur  qu'il  ne  se  rétractât. 

Il  est  permis  d'affirmer  que  sans  le  «  flair  »  de  son  ténor,  Meyerbeer  n'eût 
point  écrit  ces  pages  immortelles  qui  ont  si  puissamment  contribué  à  maintenir 
son  œuvre  au  répertoire  pendant  plus  de  soixante  ans  ! 

L.-A.    BOURGAULT-DUCOUDRAY. 


Meyerbeer  en  Allemagne. 

L'œuvre  posthume  de  xMeyerbeer  n'a  pas  encore  été  publiée  par  ses  héritiers. 
Quant  à  son  séjour  artistique  en  Allemagne,  il  est  important,  en  ce  sens  qu'il  a 
produit  des  opéras  allemands  (i),  achevés,  mais  non  exécutés.  En  outre,  l'acti- 
vité du  maître  s'y  est  manifestée  d'une  façon  nouvelle. 

Ce  séjour,  jusqu'à  l'émigration  définitive  à  Paris,  peut  se  répartir  ainsi  : 

I.  Jeunesse  à  Berlin  (leçons  de  Lauska,  Zelter  ;  le  19  octobre  1800,  il  s'est 
produit  pour  la  première  fois  comme  pianiste  ; 

II.  Années  d'études  à  Darmstadt  (avril  1810  avec  l'abbé  Vogler)  (2)  ; 

(i)  Le  Procès,  non  représenté.  Le  Pécheur  et  la  Laitière,  26  mars,  représentation  anonyme  à  Ber- 
in.  Les  Amours  de  Thevelinde,  joué  à  Vienne  en  1815.  Le  Vœu  de  Jephté,  à  Munich,  27  janvier 
1813. 

(2)  Voir  le  jugement  de  Weber  sur  ce  point,  et  ce  qui  est  dit  plus  loin  dans  la  présente  i^ei'we. 
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III.  Voyages  à  Munich  (i)  [les  deux  Califes,  1814,  sans  succès.  Weber  seule- 
ment parvint  à  faire  représenter  cet  opéra  à  Prague,  22  octobre  1815,  et  à 
Vienne,  où  il  réussit). 

A  Vienne,  Me^^erbeer  perfectionne  son  talent  de  pianiste.  Ce  n'est  que  sur  le 
conseil  de  Salieri  qu'il  se  décide  à  partir  pour  Tltalie  et  à  se  vouer  définitivement 
à  la  composition  dramatique.  En  1816  il  arrive  en  Italie,  et  y  assiste  à  la  repré- 
sentation de  Tancrède,  de  Rossini.  Avec  Emma  de  Roxburg  il  réussira  bientôt 
à  se  faire  une  place  à  côté  du  maître  italien. 

Le  30  août  (2),  l'intendant  général  du  théâtre  de  la  Cour  à  Berlin,  comte 
Brûhl,  s'adresse  au  père  de  Meyerbeer  en  vue  d'obtenir  un  opéra  pour  sa  scène. 
Il  fut  d'abord  question  de  Romilda  e  Constan^a^  mais  finalement  on  se  décida 
à  faire  représenter  ii^njna  de  Roxburg  (11  février  1820).  Ce  fut  donc  la  pre- 
mière œuvre  du  Maître,  dont  la  critique  allemande  seule  nous  a  laissé  des 
traces.  Un  critique  berlinois  nous  apprend  que  cet  opéra  (3)  fut  joué  3  fois  (avec 
ballet  composé  par  le  maître  de  chapelle  Telia),  et  qu'il  devait  plaire  à  tous  ceux 
qui  ne  font  aucune  distinction  entre  la  musique  de  concert  et  la  musique  de 
théâtre.  A  Stuttgard,  on  trouve  l'œuvre  composée  «  au  sens  propre  du  mot  ». 
Le  critique  de  Vienne  l'appelle  du  «  Rossini  mieux  développé  ».  Déjà  ici  on  parle 
en  termes  caractéristiques  de  «  Réclame  »  précédant  la  représentation.  Le  chœur 
des  Juges  est  cité  comme  la  partie  la  meilleure  ;  VAllgemeiîie  Miisik  Zeitung  le 
fait  même  graver  et  publier.  Pour  m'en  faire  au  moins  une  idée  sommaire,  j'ai 
parcouru  la  partition  de  piano  (publiée  à  cette  époque  par  Schmidt)  de  cet  opéra, 
vraiment  important  si  l'on  veut  porter  un  jugement  sur  son  auteur.  Le  passage  : 
((  Ah!  crudele  narresiate  »,  prouve  une  sérieuse  étude  de  la  musique  dramatique 
italienne. 

Ensuite  paraît  l'œuvre  intitulée  les  Croisés.  Bien  que  dans  VAllgemeine  Musik 
Zeitung  il  soit  question  de  la  partition  de  piano,  je  n'ai  trouvé  à  son  sujet 
aucune  critique  sérieuse,  ni  surtout  élogieuse.  Cet  opéra  fut  joué  à  Berlin  le 
15  octobre  iS32  au  théâtre  Royal,  et  arriva  jusqu'à  la  sixième  représentation  ;  le 
chœur  Nel  silenzio  fut   même  bissé. 

A  Cassel,  Spohr,  qui  devait  le  diriger  le  lundi  de  Pentecôte  1838,  dut  au 
dernier  moment  remettre  à  un  autre  son  bâton  de  chef  d'orchestre.  Il  en  est 
question  encore  à  Dresde,  14  novembre  1827 -,  à  Stuttgart,  1829;  àLeipzig,  1830; 
à  Vienne,  Strasbourg  et  Munich,  1835. 

L'auteur  déjà  cité  des  Recherches  sur  Meyerbeer  publie  à  ce  sujet  des  lettres  du 
Maître  au  comte  Brûhl,  soi-disant  dans  le  but  de  montrer  sous  un  jour  favo- 
rable les  intentions  artistiques  de  leur  auteur  :  c'est-à-dire  que  Meyerbeer  se 
refuse  obstinément  à  la  traduction  allemande  de  sa  partition  des  Croisés,  et 
motive  son  refus  sur  ce  que  le  poème,  malgré  l'infinie  complication  du  drame, 
est  monotone  et  fatigant,  qu'il  manque  de  sens  et  de  suite. 

Cependant  cet  homme  si  indépendant  de  par  sa  fortune  n'a  pu  être  forcé  par 
qui  que  ce  soit  à  mettre  en  musique  pareil  texte,  et  ensuite...  il  n'a  pas  persisté 
dans  son  l'efus  de  livrer  sa  pièce  à  une  scène  allemande. 

(1)  L'opéra  connu  sous  le  nom  des  Deux  Califes  y  fut  représenté;  il  était  primitivement  destiné 
à  Stuttgard  sous  le  titre  d'Alimelek. 

(2^  Ce  qui  suit  en  grande  partie  d'après  Altmann,  Recherches  sur  Meyerbeer.  (Collection  dt  la 
1.  M.  G.,  IV,  3,  p.  519.) 

(3)  Comme  unique  opéra  nouveau  du  Carnaval.  (Voir  ^4.  M.  Z .) 
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L'opinion  est  plus  favorable  à  Marguerite  d^Anjou,  qui  eut  à  Munich  (fé- 
vrier 1820)  un  grand  succès  :  on  lui  trouve  des  idées  nouvelles  à  profusion,  du  feu, 
de  la  vie  et  un  mérite  sérieux.  A  Dresde,  où  cette  œuvre  fut  jouée  le  20  mars 
(4  fois),  on  vante  sa  superbe  inspiration,  sa  puissante  orchestration.  Toutefois  à 
Berlin  on  lui  reconnaît  une  ''(  tendance  à  l'effet,  qui  cependant  n'arrive  pas  à 
l'expression  dramatique  ».  On  en  juge  mieux  à  Prague  :  Spontini  prouve  sa 
saine  compréhension  de  l'œuvre,  en  la  désignant  pour  le  théâtre  de  Berlin  (i). 

Le  véritable  intérêt  est  naturellement  excité  par  Robert  le  Diable.  Avant  de 
passer  à  cette  œuvre,  il  nous  faut  mettre  en  lumière  les  rapports  de  Meyerbeer 
avec  le  théâtre  de  la  Cour  de  Berlin.  Il  est  heureux  que  dans  un  cahier  précé- 
dent, au  même  endroit,  Altmann  ait  décrit  les  rapports  de  Spontini  avec  ce  même 
théâtre.  Les  mérites  de  ce  maître  sont  connus  ;  mais  si  les  documents  sont  bien 
compris,  nous  apprenons  par  ces  dernières  recherches  la  part  active  qu'il  prit  au 
progrès  de  la  vie  musicale  à  Berlin.  Par  contre,  il  est  vraiment  pénible  de  lire  ses 
différends  avec  l'intendant  général.  Par  ordre  royal,  Spontini  avait  été  nommé 
Directeur  général  de  la  musique,  et  on  avait  passé  avec  lui  un  contrat,  dont 
l'intendant  ignorait  l'existence.  Altmann  prouve  son  impartialité  en  admettant 
comme  raison  de  ces  différends  le  manque  de  précision  des  instructions  publiées 
par  lui. 

Pour  nous,  l'importance  en  est  plus  réelle,  car  il  s'agit  de  la  priorité  du  drame 
sur  l'opéra  ;  du  reste,  les  écrits  de  Wagner  nous  ont  édifiés  sur  la  sagesse  des 
intendants.  Bref,  Spontini  fut  congédié  le  25  août  184 1  et  remplacé  par  Meyer- 
beer le  II.  juin  1842.  Dès  ce  moment  fut  créée  l'intendance  générale  de  la  mu- 
sique, indépendamment  de  celle  du  drame. 

On  ne  peut  nier  que  Meyerbeer  ait  récolté  les  fruits  du  travail  de  son  prédé- 
cesseur, homme  très  capable,  quoique  peu  pratique  et  de  caractère  violent.  Tout 
au  plus  Spontini  fut-il  vengé  en  ce  sens  que  Meyerbeer  considérait  en  quelque 
sorte  l'Opéra  de  Berlin  comme  une  succursale  de  la  scène  parisienne. 

Robert  le  Diable  a  provoqué  en  Allemagne  (2),  au  début,  des  critiques  vraiment 
indignées  ;  et  cette  indignation  n'est  ni  feinte,  ni  envieuse,  mais  elle  découle 
tout  naturellement  des  circonstances.  Les  accusations  de  plagiat,  autrefois  expri- 
mées faiblement,  se  font  plus  bruyantes  maintenant  que  le  Maître  a  gagné  en 
importance.  Puisqu'on  cite  des  noms  de  compositeurs  plagiés  Centre  autres 
Beethoven,  Weber,  Stamitz)  ainsi  que  des  chansons  et  refrains  alors  en  vogue, 
il  faudrait  une  fois  pour  toutes  faire  la  lumière  sur  cette  question  d'histoire  mu- 
sicale. 

Il  est  donc  important  de  certifier  ici  que, malgré  un  effort  sincère  pour  apprécier 
les  qualités  de  détail  de  l'œuvre,  la  critique  allemande,  de  plus  en  plus  abondante, 
n'a  jamais  pu  s'entendre  avec  Meyerbeer,  et  je  passe  sous  silence  l'opinion  bien 
connue  de  Schumann,  qui  réduit  a  néant  la  partition  des  Huguenots.  Un  impor- 
tant journal  spécial  publie  deux  articles  sur  la  première  représentation  de  Robert 
à  Berlin  (20  juin  1832).   Le  premier,  favorable,  et  signé  J.  P.  S.    (probablement 

(i)  Voir  Altmann  sur  ce  point. 

(2)  Berlin,  20  juin  1832  (jusqu'à   1896  :  226  représentations^ 

1832.  Hambourg,  Weimar. 

1832.  Hanovre,  Brunswick,  Leipzig,  Vienne  (Hofopera),  Karlsruhe,   Brème. 

1834.  Dresde,  Stuttgart,  Munich,  Kassel,  Brunn. 

1835.  Prague,  Darmstadt,  Mannheim,  etc. 
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l'auteur  de  la  réduction  de  piano  à' Emma  de  Roxburg),  s'efforce  d'y  trouver  des 
parties  louables,  sans  parvenir  toutefois  à  nous  donner  une  impression  vivante 
de  la  représentation. 

Quelques  détails,  tels  que  la  trompette  chromatique  dans  la  boîte  du  souffleur, 
ne  peuvent  vraiment  figurer  ici  qu'à  titre  de  curiosité.  Le  deuxième  article  débute 
par  cette  devise  :  Quousqiie  tandem  ?  Ma  tâche  n'est  pas  d'enregistrer  toutes  les 
injures  adressées  au  Maître,  et,  du  reste,  loin  d'attacher  de  l'importance  à  toutes 
les  épithètes  indignées  des  critiques  d'alors,  je  ne  veux  en  rechercher  que  le 
côté  sérieux  et  caractéristique  :  tel  est  le  blâme  de  l'instrumentation,  de  l'emploi 
des  timbales  pour  les  passages  de  douceur,  des  flûtes  et  instruments  à  vent  aux 
endroits  retentissants.  Aujourd'hui  encore  j'éprouve  pareille  impression  à  celle 
des  critiques  du  temps  ;  je  renvoie  à  l'Introduction  des  Huguenots. 

Il  est  certain  qu'en  Allemagne  un  artiste  est  jugé  d'après  la  phase  de  dévelop- 
pement qu'il  traverse.  Dès  l'apparition  des  premières  oeuvres  de  Meyerbeer,  les 
critiques  se  demandent  si  ses  effets  pourront  aller  en  augmentant;  ils  font  un 
retour  sur  les  œuvres  passées  et  comparent  Robert  aux  Huguenots  (i).  Je  trouve 
ici  le  second  reproche,  qui  aujourd'hui  encore  est  bien  compréhensible  (2)  : 
Meyerbeer  ne  développe  pas  ses  idées,  mais  les  répète  à  l'infini. 

Cette  opinion  est  exprimée  de  façon  peut-être  un  peu  vive,  mais  bien  conforme 
au  sentiment  allemand  :  ;(  Tout  Robert  n'est  qu'un  bal  masqué  où  tournoie  une 
poussière  d'idées,  et  où  l'on  danse  !  )) 

Pour  l'Allemagne,  les  Huguenots  sont  avec  V Africaine  l'œuvre  la  plus  impor- 
tante du  Maître.  C'est  de  Paris  maintenant  qu'arrivent  aux  journaux  spéciaux  les 
critiques  toutes  faites,  et  une  fois  de  plus  nous  avons  l'avantage  de  choisir  entre 
plusieurs  critiques  différentes  d'une   seule  et  même  publication. 

Nous  y  voyons  qu'à  cette  époque  l'Opéra  à  Paris  avait  atteint  le  point  culmi- 
nant de  sa  splendeur. 

Le  journaliste,  tout  en  remarquant  judicieusement  qu'en  France  a  la  religion 
est  traitée  avec  une  chevaleresque  indifférence  »,  reçoit  du  Choral  «  Ein  feste 
Burg  »,  une  impression  de  profonde  gravité,  de  piété  recueillie.  Cette  opinion 
doit  être  produite  par  la  remarquable  supériorité  en  France  des  instruments  à 
vent,  dont  le  jeu  expressif  me  surprend  aujourd'hui  encore  à  Paris. 

Jusqu'à  présent  je  n'ai  trouvé  aucun  article  allemand  qui  se  soit  attaché  à  rele- 
ver ce  point;  par  contre,  toutes  les  innovations  de  Meyerbeer,  dans  ses  opéras, 
sont  vivement  critiquées. 

Le  4^  acte  des  Huguenots  a  valu  à  son  auteur  une  véritable  gloire  en  Allema- 
gne. A  propos  du  duo  du  3^  acte,  nous  lisons  :  Jusqu'à  présent  Meyerbeer  n'avait 
pas  réussi  à   trouver»   dans  un  élan  mélodieux   des  accents   aussi  expressifs  ». 

Le  hasard  m'a  amené  à  expliquer  une  partie  de  ce  4"  acte  à  des  élèves  de 
l'Académie  de  Munich.  On  n'arrive  vraiment  à  la  complète  appréciation  de  la 
méthode  du  Maître  que  lorsqu'il  faut,  par  des  exemples  si  probants,  convaincre 
de  la  nécessité  du  travail  des  esprits  auxquels  le  rythme  même  en  musique 
est  chose  inconnue.  Tous  les  opéras  de  Meyerbeer  [h  l'exception  peut-être  des 
Huguenots)  auraient  disparu  de  la  scène,  que  ses  œuvres  serviraient  longtemps 
encore  de   ((   grammaire  dramatique  ». 

(i)  D'après  mes  recherches  dans  les  journaux. 
(2)  Exprimé  à  l'occasion  du  duo. 
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J'ai  SOUS  les  yeux  deux  appréciations  bien  différentes  publiées  par  un  même 
journal  spécial  :  une  critique  de  dilettante,  exubérante  d'enthousiasme,  relève 
cependant  des  longueurs  de  texte,  «  un  sentiment  traînant  )),  et  traite  même  Pair 
connu  de  Marcel  au  i'""  acte  d'  ((  aberration  capricieuse  ».  La  seconde  critique, 
quoique  trùs  élogieuse,  est  sans  valeur,  parce  qu'elle  ne  repose  pas  sur  1  impres- 
sion scénique. 

Nous  trouvons  à  Leipzig  un  jugement  plus  sérieux. 

La  représentation  des  Huguenots,  troublée  le  9  avril  1837  par  Tindisposition 
d'un  artiste,  eut  lieu  dans  de  bonnes  conditions  le  15  avril. 

A  la  vérité,  l'opéra  fut  trouvé  plus  «  en  dehors  »,  plus  ((  agissant  sur  les  sens  » 
que  Robert  ;  par  contre,  l'impression  réelle  en  est  ainsi  caractérisée  :  «  plus 
gigantesque,  plus  pénétrant,  plus  aigu,  plus  mordant  ».  Ce  sont  les  opinions 
venant  de  Paris  qui  se  retrouvent  dans  cette  critique. 

Il  semble  que  l'harmonie  et  la  rythmique  énergique  deMeyerbeer  aient  enfin 
délivré  chacun  des  molles  mélodies  italiennes. 

Nous  pouvons  dire  en  passant  que,  non  seulement  Schumann,  mais  d'autres 
encore,  se  sont  trouvés  froissés  à  l'extrême  par  le  sujet  des  Huguenots  :  un  jour- 
naliste dit  à  ce  sujet,  non  sans  raison,  que  les  Huguenots  ont  dû  être  confondus 
avec  les  H  assîtes . 

Mais  la  véritable  hostilité  de  la  critique  allemande  éclate  surtout  après  la 
représentation  du  Prophète. 

Cette  hostilité  est  absolument  légitime,  car  avec  cette  œuvre  Meyerbeer  va 
violemment  à  l'encontre  d'un  mouvement  esthétique  en  vogue  en  Allemagne  à 
ce  moment. 

Avec  Weber,  le  règne  de  l'opéra  italien  était  détruit,  et  de  tous  côtés  s'éveil- 
laient les  désirs  de  voir  renaître  l'opéra  allemand.  En  même  temps,  l'apparition 
de  quantité  de  compositions  nouvelles  pour  musique  symphonique  de  concert 
avait  affiné  le  goût,  qui  déplus  en  plus  se  portait  vers  des  formes  plus  fines, 
plus  délicates.  Et  cinq  actes  (même  ceux  du  Don  Juan  de  Mozart)  paraissent  longs 
à  un  public  désireux  de  reposer  son  oreille  fatiguée  par  un  dialogue  interrom- 
pant la  musique  de  temps  en  temps.  Avec  beaucoup  de  raison,  un  critique  déplore 
la  plate  transformation  de  l'opérette  allemande  en  vaudeville  (Flotow). 

Le  Prophète  est  précisément  la  contradiction  de  tous  ces  dires  :  car  dans  cette 
œuvre,  la  Marche  du  Sacre  est  le  pivot  autour  duquel  tourne  toute  la  pièce.  Le 
critique  de  la  i''®  représentation  à  Dresde  caractérise  ainsi  l'intention  de  l'auteur  : 
((  Au  lieu  d'une  impression  esthétique,  c'est  Yivresse  qu'il  a  voulu  communiquer 
à  son  auditoire.  » 

Je  veux  encore  répéter  ici  deux  jugements  typiques  ;  le  Signal  écrit  :  «  Nulle 
part  nous  n'apercevons  le  Génie  véritable,  cette  force  primordiale  de  celui  qui 
toujours  créé,  toujours  renouvelle.  Qui  ne  connaît  ces  fausses  cadences  finales, 
ces  chutes  tonales  trop  souvent  employées  et  si  monotones  à  la  longue,  aussi  ces 
transformations  rythmiques  et  harmoniques,  avec  leur  développement  souvent 
si  pénible,  et  bien  d'autres  curiosités  musicales  encore?  Tantôt  l'orchestre  est  un 
volcan  en  ébuUition,  tantôt  il  n'est  qu'un  léger  bruissement  et  se  réduit  à  la 
maigre  gracilité  de  quelques  instruments.   » 

Voici  ce  que  dit  un  critique  à  propos  d'une  représentation  de  VEtoile  du  Nord 
(1855):  «  Il  n'est  pas  douteux  que  Meyerbeer  soit  un  musicien  dramatique  de 
race,  je  veux  dire  qu'il  en  possède  l'étoffe.  Nous  avons  toujours  pensé  qu'en  se 
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jetant  dans  les  bras  de  la  France,  Meyerbeer  a  perdu  la  conception  véritable  de 
la  musique  dramatique,  ainsi  que  ses  maximes  et  conséquences,  qu'il  a  appris  à 
dédaigner  la  sincérité  de  l'effort  artistique,  le  don  entier  de  soi  à  son  œuvre,  à 
l'exclusion  de  tout  autre  motif,  la  vérité  dans  le  fond  et  dans  la  forme.  UEtoile 
du  Nord  nous  en  donne  la  certitude  absolue,  et  ce  n'est  pas  sans  tristesse  que 
nous  nous  séparons  d'un  tel  esprit  ». . . 

Il  faut  avoir  été  en  France  et  avoir  parcouru  une  partition  française  des 
Huguenots  pour  comprendre  que  Meyerbeer  peut  être  apprécié  hautement  à  titre 
de  problème  de  race,  mais  qu'il  faut  le  renier  comme  Allemand.  C'est  ainsi 
qu'à  Paris  la  valse  de  Faust  de  Gounod  est  très  bien  comprise,  tandis  que 
nous  la  trouvons  exécrable,  et  cette  différence  ne  résulte  pas  le  moins  du  monde 
de  l'exécution  technique  de  l'oeuvre. 

Si  nous  résumons  ce  qu'en  Allemagne  il  peut  y  avoir  à  dire  sur  Meyerbeer, 
nous  devons  regretter  que  la  scène  française,  si  brillante  à  cette  époque  (1828, 
Muette  ;  1830,  Guillaume  Tell)^  nous  ait  enlevé  notre  maître,  qui,  par  son  origine, 
sa  fortune  et  son  intelligence,  s'est  senti  destiné  à  un  rôle  international,  auquel 
l'Allemagne,  ne  pouvait,  à  cette  époque,  prendre  aucune  part. 

D''  Fritz  Brûckner. 


Meyerbeer  et  "Wagner. 


Meyerbeer,  que  l'on  déprécie  parfois  injustement,  n'a-t-il  pas  exercé  une  cer- 
taine influence  sur  Wagner  ?  L'auteur  de  Tanhduser  et  de  Lohengrin  ne  lui 
doit-il  pas  quelque  chose  ? 

Meyerbeer  est  aujourd'hui  le  musicien  le  plus  décrié  ;  ceux  dont  il  est  convenu 
de  dire  qu  ils  mènent  le  mouvement  musical  n'ont  pas  assez  d'épithètes  mépri- 
santes pour  le  qualifier,  et  lui,  qui  bénéficia  vivant  des  succès  les  plus  considé- 
rables, se  trouve  relégué  maintenant  tout  à  fait  au  second  plan.  Il  est  incon- 
testable que  Meyerbeer  ne  mérita  jamais  la  gloire  universelle  qu'il  obtint  à 
un  moment  donné,  il  est  non  moins  certain  que  ce  furent  jadis  Schumann  (i) 
et  les  critiques  de  Leipzig  (2)  qui  avaient  raison  contre  les  panégyristes  ;  mais 
il  est  non  moins  indéniable  que  Meyerbeer  occupe  une  place  essentielle 
dans  l'évolution  de  la  musique  dramatique,  et  que  le  dédain,  un  peu 
conventionnel  peut-être,  sous  lequel  on  l'accable  à  présent  est  injustifié  et  pro- 
vient d'un  évident  parti  pris,  sinon  d'un  malentendu. 

L'action  de  Meyerbeer  est  absolument  évidente.  Il  a  non  seulement  exercé  une 
influence  caractérisée  sur  les  musiciens  de  son  temps,  mais  aussi  sur  le  goût 
musical  public,  c'est-à-dire  sur  ceux  que  la  musique  intéresse  en  dehors  du 
théâtre.  Schumann  en  gémissait  assez  (3).  Peu  de  compositeurs  dramatiques    de 

(i)  L'étude  de  Schumann  sur  \ts  Huguenots  est  évidemment  trop  sévère  ;  n'empêche  qu"il 
y  fait  de  bien  exactes  constatations.  «  Son  manque  de  style  et  d'originalité  sont  aussi  absolus  que 
son  talent  adroit  à  apprêter,  à  rendre  brillant,  à  traiter  dramatiquement,  à  instrumenter...  » 
[Gesammelte Schriften,  édition  Jansen,  tome  II,  page  62.) 

(2)  Suivant  eux,  sa  méthode  actuelle  est  un  alliage  dont  les  éléments  sont  plutôt  juxtaposes 
que  fondus.  (Un  homme  de  rien.  —  Meyerbeer  ;  page  33.  Paris,  1841. 

(3^  Voir  G esammelte  Schriften ,  éà'inon  Jansen,  tome  II,  page  34. 
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la  période  1835-1880  ne  lui  doivent  quelque  chose.  Berlioz  (voir  le  finale  de 
y\?o?»eo  notamment,  directement  inspiré  des  Huguenots)^  Donizetti  (Don  Sébastien), 
Gounod,  Halévy  (Meyerbeer  à  son  tour  fit  à  celui-ci  quelques  emprunts),  A. 
Thomas,  Mermet,  Massenet,  Paladilhe,  Reyer  lui-même,  ont  subi  son  empire  ; 
c'est  certes  un  peu  par  lui  aussi  que  Verdi  transforma  sa  première  manière  et 
écrivit  les  Vêpres  Siciliennes^  Don  Carlos^  Aida. 

Wagner  lui-même  fut,  à  une  certaine  période  au  moins,  attiré  par  Meyerbeer. 
Max  Kalbeck,  le  critique  musical  viennois,  a  publié  dans  le  Neues  Wiener  Tag- 
blatl  (31  octobre  1902)  un  fragment  d'article  datant  de  1841  et  où  celui  qui  devait 
écrire  \e  Judaïsme  dans  la  musique  célèbre  sur  le  ton  le  plus  emphatique  la  gloire 
de  l'auteur  des  Huguenots,  insiste  sur  son  caractère  «  profondément  allemand  » 
et  déclare  que  so?î  style,  qui /ut  auparavant  sous  l' influence  des  plus  diverses  écoles, 
s'est  élevé  à  V indépendance  idéale  et  pure...  Il  y  en  a  plusieurs  pages  sur  le  même 
ton.  Cet  article  ne  parut  pas  à  l'époque  et  n'a  jamais  été  publié  du  vivant  de 
Wagner...  Toutefois  Wagner  n'était  pas  homme  à  écrire  absolument  le  con- 
traire de  ce  qu'il  pensait,  et  une  bonne  partie  de  l'article  reflète  au  moins  un  des 
côtés  de  son  opinion  momentanée.  Certes,  Wagner  n'a  jamais  ((  aimé  ))  Meyer- 
beer, il  était  trop  intimement,  trop  profondément  Allemand  pour  cela  ;  mais  il 
fut  au  début  ébloui,  fasciné  par  le  prestige  qui  s'attachait  à  ses  œuvres,  par  la 
magnificence  des  spectacles  de  l'Opéra  de  Paris  et  il  exagéra  la  louange  par  désir 
de  réussir  de  même,  par  envie  de  bénéficier  de  similaires  avantages,  comme 
plus  tard  il  accentua  la  note  contraire  (i).  Wagner  fut-il  par  la  suite  si  exagéré- 
ment injuste  envers  Meyerbeer?  Hanslik  [Ausdem  Tagebuche  eines  Musikers)  cite 
triomphalement  cette  phrase  extraite  d'Opéra  et  drame  :  a  Dans  la  musique 
meyerbeerienne  se  manifeste  un  vide  si  effrayant,  une  telle  fadeur,  une  telle 
nullité  artistique,  que  nous  sommes  tentés  d'égaler  à  zéro  son  aptitude  musicale 
spécifique.  ))Ce  que  Hanslick néglige depréciser, c'est  que  Wagnerdit  surtoutcela 
comme  argument  à  la  thèse  qu'il  expose,  et  qu'il  ajoute  plus  loin,  dans  le  même 
intérêt,  que  Meyerbeer  a  trouvé  au  4^  acte  des  Huguenots,  ((  le  plus  riche,  le  plus 
noble  et  le  plus  pathétique  accent  musical  )),  et  Tonne  peut  réellement  lui  en  vouloir 
d'avoir  parlé  de  la  pauvreté  misérable  {hettelhaften  Armut)  de  la  musique  meyer 
beerienne  quand  on  songe  à  certains  «  seconds  actes  »  de  ce  répertoire.  En  réa- 
lité, Wagner  a  été  moins  sévère  pour  Meyerbeer  que  Schumann  écrivant  par 
exemple  :  «  Je  méprise  cette  gloire  meyerbeerienne  du  plus  profond  de  mon 
cœur  »  {Gesammelte  Schri/ten,  p.  64).  —  Peut-il  vraiment  être  question  de  l'in- 
fluence de  Meyerbeer  sur  Wagner  ?  Il  semble  assez  difficile  de  le  préciser.  En 
principe,  un  inventeur  bénéficie  toujours  plus  ou  moins  des  découvertes  faites 
par  ses  prédécesseurs  :  il  faut  toutefois  constater  que  Meyerbeer  a  fort  peu  décou- 
vert :  il  a  surtout  su  mettre  à  profit  les  multiples  intentions  et  inventions  des 
musiciens  les  plus  divers,  il  est  essentiellement  un  résultat  d'influences  «  et  pour 

(i)  Hanslick, au  chapitre»  Meyerbeer  »  dans.4«s  dem  Tagebuche  eines  Musikers,  parle  aussi  de 
cet  article,  dont  l'original  appartient  à  M.  Lippmansohn,  à  Berlin. 

On  a'  beaucoup  parlé  de  l'ingratitude  de  Wagner  envers  Meyerbeer  ;  peut-être  s'exagère- 
t-on  les  services  que  ce  dernier  lui  rendit.  Meyerbeer  garda-t  il  ensuite  réellement  le  silence  neutre 
que  lui  prêle  notamment  Mendel  ?  Les  biographes  ne  sont  pas  d'accord  à  ce  sujet.  Pour  les 
rapports  entre  Wagner  et  Meyerbeer,  voir  spécialement  :  Hermann  Mendel,  Meyerbeer,  sein  Leben 
uiid  Wirken,  Berlin,  1869  (pp.  90  et  suiv.)  ;  —  D""  J.  Schucht,  Meyerbeer's  Leben  und  Bildungs- 
g<^ng,  Leipzig,  1869  (chap.  20)  ;  —  Blaze  de  Bury,  Meyerbeer  et  son  temps,  Paris,  1865  ;  — 
D""  A.  Kohut,  Meyerbeer,  Leipzig  (p.  78). 
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préciser,  nous  devons  dire  que  c'est  à  travers  Meyerbeer  que  des  hommes  comme 
Gluck,  Spontini,  Rossini,  Auber,  etc.  (Schumann  en  cite  bien  d'autres),  eurent 
peut-être  le  plus  d'action.  ))  Hanslik  écrit  que  sans  Me3'erbeer,  Rien^i  et  Tann- 
hxuser  eussent  difficilement  existé  [ans  dem  Tagebuche]  ;  il  affirme  même  une 
autre  fois  [Moderne  oper,  p.  139)  que  sans  l'antériorité  meyerbeerienne  «  on 
ne  pourrait  même  supposer  Rïen:{ï,  Taniihceuser  et  le  Vaisseau  Fantôme  ».  Cela 
parait  fort  exact  au  premier  abord,  surtout  en  ce  qui  concerne  Rien^i  \  mais 
ùous  devons  à  la  vérité  de  constater  que  Wagner,  qui  s'était  appelé  en  1842  c  le 
plus  sincère  élève  de  Meyerbeer  »,  avait  pour  Spontini  une  profonde  admiration. 
(Voir  dans  ses  Gesammelte  Schviften  :  Souvenirs  sur  Spontini.)  C'est  Meyerbeer 
quil  a  suivi  en  choisissant  un  sujet  historique  à  grande  mise  en  scène,  en  ac- 
centuant le  tapage  des  extériorités  ;  mais  Meyerbeer  n'est  pas  seul  responsable 
de  Rien~i  ;  est-ce  que  Wagner  n'aurait  pas  également  voulu  continuer  Spon- 
tini... ?  Hanslick  dirait  donc  peut-être  plus  justement  que  sans  Spontini  notam- 
ment, Meyerbeer  aurait  probablement  bien  moins  donné  à  Wagner  l'occasion 
de  l'imiter  dans  Rien^i  (facture  à  part  :  c'est  d'ailleurs  au  Prophète,  qu'il  précéda 
de  sept  années,  que  cet  ouvrage  ressemble  le  plus'.  En  ce  qui  concerne  Tann- 
hxuser,  Wagner  l'eût  certes  traité  autrement  s'il  n'avait  connu  le  grand 
opéra  français,  et  certaines  formes  de  cet  ouvrage  en  dérivent  apparemment  ; 
mais  l'influence  meyerbeerienne  est  ici  plus  encore  qu'ailleurs  purement  exté- 
rieure, et  la  suggestion  de  Weber  beaucoup  plus  prépondérante.  Il  y  a  du 
Meyerbeer  dans  le  finale  du  premier  acte,  dans  le  défilé,  la  marche  (qui  est 
d'ailleurs  un  peu  une  réminiscence  mendelssohnienne)  et  le  finale  du  second  ; 
mais  le  sublime  sentiment  poétique,  mais  tout  ce  qui  fait  de  cette  partition  une 
des  plus  élevées  créations  du  maître  vient  d'ailleurs,  et  la  différence  de  point  de 
vue  qu'il  y  a  toujours  entre  Meyerbeer  et  Wagner  a  bien  été  établie  par  Camille 
Bellaigue  lorsqu'il  écrivit  :  ((  De  l'idée  religieuse  que  Wagner  lui-même,  le 
Wagner  de  Parsijal,  devait  prendre  un  jour  pour  thème  de  ses  imaginations 
sublimes  et  de  ses  attendrissantes  rêveries,  de  cette  idée  le  Meyerbeer  du  Pro- 
phète et  des  Huguenots  surtout  a  fait  un  ressort  dramatique,  un  principe  d'action 
par  lequel  on  vit,  pour  lequel  on  tue  et  pour  lequel  on  meurt.  »  [Portraits  et 
silhouettes  de  musiciens^  Paris,  i8g6.)  Tannhœuser  pourrait,  à  la  rigueur,  avoir 
quelques  points  de  contact  avec  Robert  le  Diable  ;  la  scène  dernière  de  cet  opéra 
a  peut-être  un  peu  influencé  Wagner  en  ce  qui  concerne  le  finale  de  son  drame. 

Mais,    s'il  y  a  des  analogies,  quelles   différences  ! 

Est-ce  que,  moralement  et  psychologiquement,  tout  ne  sépare  pas  Wagner 
de  Meyerbeer  :^  Le  premier  était,  voulait  encore  plus  être  une  manifestation 
essentiellement  germanique,  tandis  que  l'autre,  au  contraire,  était  un  cos- 
mopolite qui  essaya,  non  pas  en  réalité  d'amalgamer,  mais  de  faire  valoir  tour 
à  tour  en  un  ensemble  composite  les  styles  musicaux  les  plus  dissemblables 
d'/\llemagne,  de  France  et  d'Italie.  Comparez  d'ailleurs  leur  mélodique:  en 
dehors  de  quelques  phrases  splendides  dont  ses  partitions  essentielles  contien- 
nent toutes  un  certain  nombre,  Meyerbeer  abuse  du  refrain,  du  motif  pimpant 
qu'il  emprunte  carrément  à  Auber,  en  l'alourdissant  :  il  développe  à  peine  la 
phrase,  en  soude  plusieurs  sans  façon  bout  à  bout,  ne  s'inquiète  pas  le  moins 
du  monde  du  rapport  exact  quil  doit  y  avoir  entre  le  mot  et  la  note.  On  se  de- 
mande parfois  si  la  mélodie  a  vraiment  été  écrite  sous  les  paroles  entendues.  Or 
ce   sont  justement  les  qualités  contraires  qui    caractérisent   Wagner  :   celui-ci 
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délaie  et  étend,  étend  un  motif  jusqu'à  la  dernière  limite.  (Jn  ne  saurait  d'ail- 
leurs mieux  comparer  la  manière  de  procéder  des  deux  compositeurs  qu'en 
établissant  un  parallèle  entre  les  façons  dont  chacun  travaille  un  motif  iden- 
tique. Rapprochez  en  effet  le  thème  du  tournoi,  du  2"  acte  de  Robert,  des  deux 
premières  mesures  de  l'ouverture  des  Maîtres  Chanteurs!... 

L'étude  de  leur  mélodique  est  des  plus  significatives  pour  préciser  à  quel 
degré  Meyerbeer  et  Wagner  sont,  sous  certains  rapports,  étrangers  Tun  à  l'autre. 
Meyerbeer  a  souvent  de  beaux  débuts  de  phrases,  il  a  quelquefois  de  superbes 
accents,  mais  i!  adore  les  rythmes  vulgaires,  l'éclat  trivial,  les  couplets  secs  ; 
de  plus,  il  sait  peu  développer  une  mélodie  ;  ses  inspirations  sont  morcelées, 
faites  de  bribes  et  de  pièces,  il  ne  sait  pas  dégager  la  conséquence  naturelle,  en 
un  mot  faire  aboutir  un  thème  ;  de  plus,  il  se  soucie  de  faire  briller  l'interprète 
et  sacrifie  le  chant  au  chanteur. 

Wagner,  lui,  possède  ces  facultés  à  l'excès  :  il  les  exagère  même  ;  peu  de 
musiciens  savent  comme  lui  faire  valoir  un  motif;  mais  la  couleur  est  tout 
autre.  Les  inspirations  de  Wagner  sont  beaucoup  plus  capiteuses,  sa  phrase 
est  celle  d'un  symphoniste  ;  il  a  l'amour  du  chromatique,  dont  iMeyerbeer 
n'use  presque  pas  ;  enfin  il  n'écrit  jamais  de  «  rôles  ))    et  veut   des   interprètes. 

Ce  qui  sépare  particulièrement  Meyerbeer  de  W^agner,  c'est  que  chez 
celui-ci  les  événements  extérieurs  sont,  sinon  négligés,  du  moins  tout  à  fait  mis 
en  arrière,  tandis  que  chez  le  premier  ils  représentent  l'intérêt  à  peu  près 
unique  et  la  raison  d'être  même  de  l'ouvrage.  Wagner  veut  dégager  la  synthèse 
même  du  sujet  qu'il  traite,  en  extraire  les  divers  sentiments  latents,  ne  pas 
seulement  faire  mouvoirl'apparence  extérieure  de  figures  plus  ou  moins  conven- 
tionnellement  déterminées,  mais  nous  initier  à  leur  nature  même  et  à  ce  qu'elles 
représentent  et  signifient.  Meyerbeer  fait  bénéficier  1  intrigue  de  l'intérêt  des 
personnages  ;  il  nous  campe  ces  derniers  dans  l'attitude  qui  convient  le  plus 
aisément  au  mouvement  scéniqueet  ne  s'inquiète  pas  le  moins  du  monde  de  leur 
caractère  et  de  leur  signification.  Ce  sont  de  vagues  silhouettes  qui  servent  à 
toutes  fins. 

Pour  ce  qui  est  de  l'expression,  Meyerbeer  et  Wagner  sont  également  très  éloi- 
gnés l'un  de  l'autre  :  le  premier  ne  s'attarde  jamais, aie  talent  de  frapper  par  une 
note  brève  et  un  cri  juste;  l'autre  dilue,  prolonge.  Meyerbeer  excelle  dans  1  in- 
terjection soudaine,  Wagner  dans  la  progression  lente  ;  l'un  agit  rapidement, 
l'autre  expose  ;  l'un  saisit  et  décore,  le  second  rêve,  contemple  et  exphque. 

Meyerbeer  enfin  a  une  certaine  familiarité  de  langage.  (Parlant  d'un  refrain 
meyerbeerien,  Lionel  Dauriac  emploie  les  termes  suivants  :  «  La  marque  de  roture 
reste  ineffaçable  )),  dans  la  Psychologie  de  Vopéra  français,  Paris,  1897,  p  100.) 
Wagner  est  toujours  un  peu  emphatique  ;  c'est  le  lied  germain  quelquefois 
teinté  d'italianisme,  la  déclamation  majestueuse  unie  à  la  symphonie,  c'est  enfin 
un  complexe  qui  analyse  et  exprime  des  situations  et  des  états  d'âme  avec  des 
réflexions  de  philosophe.  Il  y  a  chez  Wagner  un  fataliste,  un  ambitieux,  un 
prodigue  ;  Me3-erbeer  a  le  génie  clair  et  pratique  ;  il  présente  admirablement 
son  affaire,  il  est  habile  au  suprême  degré,  il  ménage  ses  effets,  son  public, 
et  sait  comme  nul  autre  déguiser  ses  défauts,  pousser  ses  qualités  et  tirer  parti 
"de  tout. —  Que  conclure  de  tout  cela  ?  Ayant  constaté  les  considérables  diver- 
sités morales,  psychologiques  et  sentiinentales  des  deux  compositeurs,  devons- 
nous  finalement  déclarer  que  W^agner  ne  doit  rien  à   Meyerbeer  r   Nullement. 
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Cette  influence  fut  évidemment  diffuse,  etWagnernela  subit  qu'involontaire- 
ment ;  n'empêche  que  c'est  à  cause  de  Meyerbeer,  sinon  par  lui  absolument, 
qu'il  suivit  sa  première  voie,  et  que  c'est  ce  dernier  qui  lui  donna  Tocasion  de 
développer  et  de  modifier  certaines  formes.  En  réalité,  les  constructions  de 
Wagner  ont  bénéficié  des  «  châssis  ))  de  Meyerbeer  ;  celui-ci  lui  donna  éga- 
lement l'amour  des  grandes  machines  scéniques,  des  mouvements  de  masse. 
Wagner  se  souvient  involontairement  de  Meyerbeer,  presque  chaque  fois  qu'il 
traite  des  ensembles. 

Absolument  séparés  par  leur  tendance  objective,  ils  se  rencontrent  en  défi- 
nitive sur  le  même  terrain  parce  qu'ils  ont  choisi  un  champ  d'action  iden- 
tique :  le  théâtre. Tous  deux  voulurent  faire  du  drame,  c'est-à-dire  émouvoir  des 
foules  ;  ils  virent  les  choses  à  des  points  de  vue  absolument  différents;  mais  en 
somme  Wagner  aspire  par  des  moyens  plus  élevés  à  l'effet  que  Meyerbeer  ob- 
tient par  des  procédés  plus  gros,  et  Max  Kalbeck  n'a  pas  absolument  tort 
lorsqu'il  conclut  (article  cité  plus  haut)  ".  ((  La  musique  de  Wagner  se  rapporte 
à  celle  de  Meyerbeer  comme  un  tableau  à  l'huile,  dont  les  couleurs  se  di- 
lueraient dans  des  demi-teintes  innombrables,  à  une  fresque  brossée  d'un  pin- 
ceau large  et  énergique.  )) 

E.    DE    SOLENIÈRE. 


Meyerbeer  à  Paris. 

(notes). 

Un  de  nos  amis,  dont  nous  aimons  à  interroger  l'expérience,  et  qui  dissimule  trop  modeste- 
ment sous  un  pseudonyme  une  grande  connaissance  des  choses  du  théâtre,  veut  bien  nous 
adresser  la  lettre  suivante  : 

Vous  me  demandez,  mon  cher  ami,  quelques  souvenirs  sur  Meyerbeer  ;  c'est 
toute  ma  jeunesse  que  votre  lettre  a  fait  revivre,  —  en  imagination,  hélas  !  Je  ne 

suis  pas  encore  assez  «  ancêtre  »  pour  avoir 
assisté  à  la  première  de  Robert  ;  mais  j'ai 
vécu  dans  l'intimité  de  personnes  qui  avaient 
reçu  l'impression  directe  de  cette  grande 
époque;  et  aujourd'hui  encore  les  noms  de 
Nourrit,  de  Damoreau,  de  Taglioni,  de  tant 
d'autres  grands  artistes,  ont  sur  moi  un 
pouvoir  d'évocation  magique  :  ils  ressusci- 
tent un  passé  de  gloire,  d'enthousiasme, 
d'élégance  romantique,  d  art  tout  à  fait  a  Re- 
naissance »,  et  de  beauté.  Mais  rassurez- 
vous,  je  ne  vous  infligerai  pas  la  lecture  d'un 
simple  panégyrique.  Je  sais  que  les  grands 
hommes  ont  leurs  faiblesses;  je  vous  parle- 
rai de  celles  de  Meyerber,  bien  que  je  sois 
un  de  ses  admirateurs. 

Il  faut  cependant  être  Juste.  On  a  reproché 
à  l'auteur  des //zfg-î/eno/s  d'être  un  peu...  comment  dirai-je?...  «faiseur»,  — 
mais  pas  au  sens  où   les   Grecs   prenaient  ce  mot  pour  désigner  le  poèLe.   Au 


Meyerbeer  à  20  ans. 


MEYERBEER    A    PARIS 


46; 


L'abbé  Vcgler,   maître  de  Meyerbeer. 


risque  de  vous  sembler  paradoxal,  je  n'hésite  pas  à  expliquer  toute  cette  partie 
un  peu  fâcheuse  du  caractère  de  Meyerbeer  par  l'influence  qu'exerça  sur  lui  son 
premier  maître,  l'abbé  Vog-ler.  II  y  a  sur  cet  abbé  Vogler,  grand  entrepreneur 
de  choses  musicales,  des  jugements  de 
Mozart  bien  sévères,  qui  ont  été  réunis  par 
M.  Otto  Jahn,  au  2"  volume  de  son  classique 
ouvrage  (p.  765).  «  M.  le  vice  kapellmeister 
Vogler,  écrit  Mozart,  est  un  bouffon  musical 
creux  (ein  Oder  musikalischer  Spassmacher). 
11  apprend  beaucoup  plus  à  compter  qu'à 
composer  ;  il  se  vante  en  effet  de  former  un 
chanteur  en  3  semaines,  un  compositeur 
en  6...  »  Cet  abbé,  qui  savait  l'art  de  la 
fugue,  qui  était  fort  habile,  et  inventait  à 
chaque  instant  des  nouveautés  retentis- 
santes, à  la  Fétis,  a  écrit  un  opéra  comique, 
la  Kermesse  de  la  foire  flamande^  tombé  en 
1783,  et  que  Grimm  juge  ainsi  dans  la  Cor- 
respondance littéraire  (XI,  p.  466)  :  ((...  C'est  peut-être  ce  qui  a  été  donné  depuis 
longtemps  de  plus  trivial.  ))  Tel  est  cependant  le  maître  à  l'école  duquel  fut 
élevé  celui  qui  plus  tard  devait  disputer  à  Rossini  la  gloire  d"être,  au  théâtre,  le 
premier  musicien  de  son  temps.  Comment  oublier  que  son   condisciple,  à   cette 

même  école  Vogler,  fut  Weber, 
l'auteur  du  Freischût:^,  plus  âgé  de 
10  ans  ?  Une  étroite  amitié  lia  les 
deux  grands  musiciens  ;  mais  quelle 
différence  entre  ces  deux  natures  ! 
L'un,  Allemand  obstiné,  et  Alle- 
mand romantique  par-dessus  le 
marché:  l'autre,  souple  et  divers, 
cosmopolite,  et  d'éclectisme  un  peu 
flottant  ;  —  tous  deux  inspirés  sans 
doute  et  merveilleusement  doués, 
mais  l'un  ayant  au  plus  haut  degré 
le  sens  de  l'orchestre  et  le  génie  de 
la  couleur  instrumentale,  l'autre 
sacrifiant  volontiers  la  symphonie 
à  l'effet  purement  vocal.  Je  ne  sais 
rien  de  plus  brillant,  malgré  l'oppo- 
sition et  l'évidente  inégalité  des 
deux  génies,  que  les  ouvrages  de  ces   deux   Maîtres. 

Meyerbeer  se  rajeunissait  volontiers.  Eugène  de  Mirecourt,  en  rapports  suivis 
avec  lui  au  moment  où  il  préparait  sa  biographie,  nous  dit  :  «  Né  à  Berlin  le 
5  septembre  1794.  »  La  date  exacte  a  été  donnée  «  d'après  les  registres  delà  com- 
mune israélite  de  Berlin  »  par  un  des  secrétaires  de  Meyerbeer,  Johannès  Weber, 
l'ancien  critique  du  Temps:  c'est  le  23  septembre  1791-  Je  ne  vous  rappellerai 
pas  les  succès  que  l'élève  de  Lauskaet  de  Clementi  obtint,  tout  enfant,  comme 
pianiste  prodige,  —  obligé  cependant,  à  Vienne,  de  battre  en  retraite  devant 
R.  M.  36 
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Hummel,  qu'il  devait  bientôt  surpasser,  après  un  labeur  obstiné  de  six  mois.  Je 
me  bornerai  à  quelques  faits  qui  ont  marqué  sa  carrière  dramatique,  laissant  aux 
professionnels  le  soin  de  l'apprécier  artistiquement. 

Au  cours  de  ses  succès  en  Italie,  Meyerbeer  avait  eu  pour  interprètes  les  plus 
célèbres  artistes  delà  péninsule:  IM™*^  Pisaronidans  RomiUia  e  Costanza  (Padoue, 
1813)  ;  M'"'^  Carolina  Bassi  dans  Semiramide  riconoschita  (Turin, 1819)  ;  Levas- 
seur,  pour  ses  débuts  italiens  dans  yifar^ç'AerzVa  d Angiu  (Milan,  1820);  Labla- 
che  et  M"""  Pisaroni,  dans  VEsule  di  Granada  (JVlilan  1822  1  ;  enfin  M"^  Meric- 
Lalande  dans  Crocialo  in  Egitto  ('V^enise,  1824).  Lorsque  le  surintendant  des 
théâtres  de  Paris,  Sosthènes  de  la  Rochefoucauld,  écrivit  à  Meyerbeer  sur  le 
désir  exprimé  par  Charles  X,  le  compositeur  n'hésita  pas  un  instant,  et  vint  mon- 
ter aux  Bouffes  le  Crociato,  son  dernier  et  son  plus  grand  succès.  Mais  ce  n  est 
qu'en  1830  —  après  son  mariage,  qui  eut  lieu  en  1827  —  qu'il  revint  en  France 
pour  les  répétitions  et  la  mise  en  scène  de  Robert  le  Diable,  qu'il  voulait  diriger 
lui-même.  C'est  alors  qu'il  transforma  son  nom  de  Jacob  en  Giacomo^  au  grand 
scandale  de  son  ami  Weber. 

A  l'époque  où  Meyerbeer  arrivait  à  Paris,  le  vent  soufflait  aux  révolutions 
littéraires,  musicales,  politiques.  Le  maestro  se  jeta  résolument  dans  la  mêlée, 
devinant  que  le  Romantisme  convenait  à  son  tempérament  et  lui  offrirait  l'occa- 
sion de  développer  ses  qualités  dramatiques.  Auber,  avec  la  Muette  de  Portici, 
et  Rossini,  avec  Guillaume  Tell^  venaient  d'ouvrir  une  voie  nouvelle  ;  mais  il  y 
avait  encore  à  faire  après  eux  ou  à  côté  d'eux. 

Le  collaborateur  principal  de  Meyerbeer  fut  Scribe,  qui  signa  presque  tous  les 
opéras  du  Maître.  Les  autres  ne  furent  que  des  sous-ordres  malgré  leur  noto- 
riété personnelle  :  C.  Delavigne  ^^^nv  Robert  le  Diable  ;  —  E.  Deschamps,  l'ai- 
mable poète,  pour  les  Huguenots  ;  -  Jules  Barbier  et  Michel  Carré  pour  le  Pai- 
don  de  Ploërniel.  —  Scri'oe  prit  pour  lui  seul  la  responsabilité  du  Prophète,  de 
l'Etoile  du  Nord  et  de  V Africaine.  Chose  curieuse,  ce  fut  Scribe,  le  plus  bour- 
geois des  écrivains,  qui  donna  à  son  compositeur,  pour  Robert  et  les  Huguenots, 
des  livrets  romantiques  à  souhait,  et  qui,  malgré  la  vulgarité  de  son  style  et 
la  pauvreté  de  ses  rimes,  contribua  pour  une  part  que  l'on  ne  saurait  nier  au 
succès  toujours  constant  du  répertoire  de  Meyerbeer  ! 

Puisque  je  parle  des  collaborateurs  littéraires  de  Meyerbeer,  il  n'est  que  juste 
de  dire  quelques  mots  de  Gouin  et  d'Auguste,  qui  furent  eux  aussi,  à  leur  façon, 
des  collaborateurs  dont  le  maître  appréciait  les  services.  Le  premier,  Gouin, 
préparait  les  traités  avec  les  éditeurs,  entretenait  les  relations  avec  la  presse, 
rendait  visite  aux  artistes  et  réchauffait  leur  zèle,  faisait  enfin  tout  ce  que  Meyer- 
beer, par  dignité  ou  par  empêchement,  ne  pouvait  faire  lui-même.  Quant  au 
second,  Auguste,  c'était  tout  simplement  le  chef  de  claque  de  lOpéra;  mais  quel 
chef,  et  quel  claqueur  !  On  savait  que  pendant  les  répétitions  Meyerbeer  n'hési- 
tait pas  à  prendre  les  avis  d'Auguste.  Il  arriva  même  que  certains  morceaux 
furent  supprimés,  qui  paraissaient  dangereux  à  ce  prudent  conseiller  : 
((   Il  s'y   connaît  mieux  que  moi  »,    disait   plaisamment    l'illustre   compositeur. 

Henri  Heine  raillait  impitoyablement  son  coreligionnaire  et  compatriote  du 
soin  avec  lequel  il  surveillait  les  petits  côtés  de  son  œuvre  :  ((  Qui  donc  s'occupera 
de  sa  gloire  quand  il  sera  mort)  »  disait-il.  Meyerbeer  comptait  certainement 
que  ses  œuvres  seraient  suffisantes  pour  suppléer  à  son  absence. 
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On  sait  que  Rossini  et  Meyerbeer,  très  bons  amis  en  apparence,  se  détestaient 
cordialement.  Et,  de  fait,  il  reste  de  nombreux  souvenirs  qui  témoignent  de  celte 
rivalité  fâcheuse  mais   bien  humaine.   Rossini,  très   fin  et  très  mordant,   ne  se 
gênait  pas  pour  faire  connaître  ce  qu'il  pensait  de  son  confrère,  sous  une  forme 
humoristique.  Un  certain  jour  que   plusieurs  amis  le  pressaient- de  donner  une 
suite  à  sonchef-d'œuvrc,  Guilljuine  Tell  :  «  Patientez,  faites  comme  moi  :  j'attends 
bien  !...  —  Qu'attendez-vous  donc  ?  —  Que  les  Juifs  aient  fini  leur  sabbat  !  ))  Tou- 
tefois cela  se  passait  en  l'absence  de  Meyerbeer.    Voici  qui  est  plus  direct.    Un 
soir  que  les  deux  rivaux  assistaient  à  une  représentation  des  Uiionennls,  Meyer- 
beer, très  aimable,  interrogeait  :  «  Pourquoi,  cher  ami,  ne  pas  nous  donner  un 
nouveau  chef-d'œuvre?  ))Et  Rossini  de  répondre:  ((Vous  voyez  bien  que  ces  gens-là 
—  il  indiquait  du  geste  tout  l'orchestre  —  n'entendent  plus  rien  à  la  musique.  » 
Meyerbeer  prenait  sa- revanche  de  façon  plus  discrète.  Il  payait,  disait-on,  des 
spectateurs  pour  aller  somnoler  aux  opéras  de  Rossini.  Parfois  même  il  jouait 
lui-même  le  rôle  de  dormeur.  Jules  Sandeau,  se  trouvant  à   une  représentation 
de  Semiramide  aux  Bouffes,  vit  Meyerbeer  applaudir  frénétiquement  M""^  Bosio, 
que  sans  doute  il  voulait  ménager  ;  mais  dès  que  l'artiste  eut  cessé  de  chanter, 
le  maître  ferma  les  yeux  et  parut  plongé  en  un  profond  sommeil.  ((  Voici  Meyer- 
beer qui  s'économise  un  dormeur  !  »  murmura  Sandeau  à  l'oreille  de  son  voisin. 
Aujourd'hui,  les  deux  maîtres  réconciliés  figurent  côte  à  côte  en   notre  Aca- 
démie nationale  de  musique  et  de  danse.  Meyerbeer  a  son  buste  en  bronze  doré 
dans  l'un  des  œils-de-boeuf  de  la  façade. 

Mais  il  est  temps  de  parler  des  opéras  de  Meyerbeer. 

Robert  le  Diable,  183 1.  —  On  était  alors,  je  vous  l'ai  dit,  en  plein  romantisme. 
Alexandre  Dumas  donnait,  cette  année-là,  Antony  à  la  Porte  Saint-Martin  (3  mai), 
Richard  d' Arlington  (même  théâtre,  10  décembre),  et  Charles  Vil  à  l'Odéon 
(22  octobre)...  Le  public  était  tout  préparé  pour  Robert  le  Diable^  premier  opéra 
inédit  de  Meyerbeer  à  Paris. 

A  la  suite  de  la  Révolution  de  1 830,  l'Académie  royale  de  musique  était  devenue 
entreprise  particulière  dépendant  du  ministre  de  l'intérieur. 

Le  D""  Véron  fut  nommé  directeur  (2   mars   1 83 1  )  et  trouva /?o/ie7-^  le  Diable 
dans  son  cahier  des  charges.  Il  n'en  témoigna  qu'une  médiocre  satisfaction.  Cet 
ouvrage,   qui  devait  faire    sa   fortune  et   celle  de  l'Opéra,  ne  lui  inspirait  pas 
confiance  ;  il  est  même  à  peu  près  démontré  que  si  le  compositeur,  heureusement 
fort  riche  et  généreux,  n'avait  pas  avancé  une  trentaine  de  mille  francs  au  rusé 
docteur,  Robert  le  Diable  eût  été  remis  aux  calendes.  Meyerbeer  écrivit  à  ce  sujet 
une  lettre  fort  élogieuse  qui  parut  dans  les  Mémoires  d'un  Bourgeois  de  Paris,  et 
déclara  fausses  ((  ces  rumeurs  accréditées   par  une   foule  de  journaux  d'après 
lesquelles  vous  n'auriez  monté  Robert  le  Diable  que  malgré  vous...  ;  d'après  les- 
quelles j'aurais  même  été  obligé  de  payer  de  mes   deniers   personnels   l'orgue 
employé  au  5"  acte  de  cet  ouvrage...,  etc.  »  Mais  cette  lettre,  datée  du  g  février 
1854,   à     23    ans     de    distance,      indique     seulement    que    le    docteur     V^éron 
avait  sur  le  cœur  ce  fameux  orgue  qu'on  ne  cessait  de  lui  rappeler,  et  que  Meyer- 
beer usait  au  besoin  de  magnanimité.  Quand  on  interrogeait  le  maître  dans  l'inti- 
mité, ses  dénégations  étaient  plutôt  timides. 
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Toutefois,  les  questions  d'intérêt  réglées  entre  les  intéressés,  Véron  fit  bien 
les  choses.  Vous  savez  que  Robert  le  Diable  avait  tout  d'abord  été  traité  en  opéra 
comique.  Il  en  résulta  des  hésitations  pour  la  distribution  des  rôles.  Ainsi  le 
rôle  de  Bertram  était  primitivement  échu  au  baryton  Dabadie;  c  est  Véron  qui 
décida  Aieyerbeer  à  modifier  pour  Levasseur  ce  rôle  de  basse  qui  prit  une  impor- 
tance capitale. 

M'"^  Schrœder-Devrient,  artiste  de  talent,  devait  interpréter  le  personnage 
d'Alice,  et  au  dernier  moment  se  retira.  Ce  fut  alors  M'"*^  Dorus  qui  créa  le  rôle 
avec  succès.  Mais  à  partir  de  la  trentième,  M'"^  Falcon,  l'incomparable  canta- 
trice, qui  chantait  de  deux  jours  l'un,  finit  par  éclipser  complètement  la  créatrice. 
Nourrit  prit  le  rôle  de  Robert  et  lui  imprima  un  cachet  ineffaçable.  M""^  Damo- 
reau  était  supérieure  dans  la  princesse  Isabelle.  Enfin  Lafont,  excellent  artiste 
de  second  ordre,  tenait  le  personnage  de  Raimbaud.  M™*^  Taglioni,  l'inoubliable 
ballerine,  M'"^^  Montessu,  Noblet  et  Julia  étaient  à  la  tête  du  corps  de  ballet. 
j\4me  Dupont,  au  second  acte,  dansa  un  pas  de  cinq  qui  a  été  supprimé  plus 
tard. 

Le  ballet  avait  été  réglé  par  Coralli. 

Le  succès  de  Robert  fut  sans  précédent,  malgré  les  incidents  de  la  première 
représentation  et  les  craintes  de  Meyerbeer.  L'illustre  maître,  très  superstitieux, 
était  allé  consulter  la  célèbre  somnambule  M^^^  Lenormand,  qui  pronostiqua 
trois  chutes  !  De  là  les  craintes  qui  assaillirent  le  compositeur  au  dernier  mo- 
ment. Le  curieux  de  l'affaire,  c'est  que  la  triple  prédiction  se  réalisa,  et  voici 
comment. 

Un  portant  surchargé  de  lampes  s'écroula,  pendant  le  3^  acte,  aux  pieds  de 
M™^  Dorus  ;  l'artiste,  impassible,  recula  d'un  pas  et  continua  de  chanter  son  rôle. 
Au  troisième  acte,  un  rideau  de  nuages  s'abattit  sur  le  tombeau  où  M'"^  Ta- 
glioni attendait,  couchée,  le  signal  du  chef  d'orchestre;  l'artiste  bondit  et, 
grâce  à  son  agilité,  évita  le  danger.  Au  cinquième  acte,  l'accident  faillit  tourner 
au  tragique;  Nourrit,  entraîné  par  Bertram-Levasseur  dans  la  trappe  anglaise 
qui  l'engloutissait,  ne  dut  qu'à  un  hasard  providentiel  une  chute  non  mortelle; 
mais  l'excellent  artiste,  sain  et  sauf,  se  fit  saigner  le  soir  même,  pour  éviter  des 
suites  fâcheuses  :  c'était  alors  le  remède  obligé. 

Meyerbeer  n'eut  donc  rien  à  reprocher  à  M^'*^  Lenormand,  ce  qui  n  était  pas 
fait  pour  le  guérir  de  ses  superstitieuses  coutumes. 

Meyerbeer  eut  encore  des  interprètes  de  premier  ordre  pour  la  première  des 
Hugitenots  (29  février  1836)  :  Nourrit  [Raoul),  Levasseur  [Marcel)^  Lafont 
[Raimbaud]^  M"*^  Falcon  [Valentine),  M"*^  F'iécheux-Urbain  [Le  page).  Le  soliste 
qui  accompagnait  la  célèbre  romance  «  Plus  blanche  que  la  blanche  hermine  », 
était  Taltiste  Uhran,  que  ses  camarades  avaient  surnommé  l'Alto  du  bon  Dieu, 
à  cause  de  son  mysticisme.  Uhran  exécutait  ses  morceaux  en  tournant  le  dos  à  la 
scène,  pour  éviter  la  vue  de  ce  spectacle  profane.  Les  plus  grands  artistes  ont 
repris  les  rôles  des  Huguenots  ;  je  citerai  Duprez,  Roger  et  Gueymard  pour 
Raoul  ;  Edouard  de  Reské  pour  Marcel  en  1889  ;  Delmas  pour  Saint-Bris  ;  et 
M"'^*  Vandenheuvel-Duprez,  Alboni,  Cruvelli  (1853),  Gueymard  Lauters  pour 
les  rôles  de  femmes.  Lors  de  l'inauguration  de  la  salle  actuelle  [Théâtre  national 
de  r Opéra,  disaient  les  affiches  du  5  janvier  1875),  la  Bénédiction  des  poignards 
figurait  au  programme;  c'est  M.  Gailhard  (l'artiste  distingué,  aujourd'hui  direc- 
teur de  l'Opéra)  qui  tenait  le  rôle  de  Saint-Bris. 
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Les  Huonenots  atteignirent  leur  lOû'  représentation  en  3  ans  et  5  mois.  Dans 
l'incendie  de  la  salle  de  la  rue  le  Peletier  disparut  la  fameuse  cloche  qui,  sui- 
vant la  tradition,  avait  donné  le  signal  de  la  Saint-Barthélcmy  dans  le  beffroi  de 
Saint-Germain-l'Auxerrois. 

Les  artistes  de  la  création  du  Prophète  (16  avril  1849)  furent  :  Koger  (Jean  de 
Lcyde)  ;  Levasscur,  Gueymard  (qui  débutait)  et  Eu/et    (les   trois  anabaptistes)  ; 


Meyerbeer. 

M"=  Pauline  Viardot  (Fidês).  M"''  Castellan  [Bertha).  —  Le  beau  Mario  chanta 
le  rôledejean  à  Londres  ;  Gueymard,  Villaret,  Jean  de  Reské,en  1891,1e  reprirent 
avec  succès.  LWlboni  après  M'"^  Viardot  fut  remarquable  dans  le  rôle  de  Fidès. 
Le  Prophète  fut  le  dernier  opéra  représenté  rue  le  Peletier  la  veille  de  l'incen- 
die qui  se  produisit  à  1  issue  d'une  répétition  àt  Jeanne  d' Arc  {2'è  octobre  1875). 
Les  décors  du  Prophète  brûlèrent  à  leur  tour  dans  les  magasins  de  décors  de  la 
rue  Bergère,  en  1894. 

Pour  ÏEtoile  du  Nord,  opéra  de  demi-caractère,  représenté  pour  la  première 
fois  à  rOpéra-Comique  (  16  février  18,4),  Meyerbeer  s'est  contenté  à  peu  près  de 
recoudre  ensemble  les  morceaux  du  Camp  deSilésie.  opéra  allemand  représenté 
à  Berlin  le  7  décembre  1844  pour  l'inauguration  du  Théâtre  royal.  Rompant  avec 
ses  habitudes,  il  a  écrit  pour  cette  partition  une  ouverture  d'un  très  bel  effet. 

Les  artistes  de  la  création  furent  :  Bataille-Peters  (Michaeloff,  basse)  ;  Jourdan 
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(Georges,  /e/zor)  ;Mocker  (Danilowitz,  ténor);  HermannLéon  (Gritzenko,  basse); 
M"^Duprez  (Catherine,  soprano)^  M"*^  Lefebvre(Prascovia,  soprano)  ;  M"^^Lemer- 
cier  et  Decroix  (les  Vivandières). 

Le  Pardon  de  Ploërmel  (4  avril  1859)  est  le  seul  opéra  de  Meyerbeer  représenté 
en  France  auquel  Scribe  ne  prêta  pas  sa  collaboration.  Il  fut  remplacé  —  on  ne 
saurait  dire  avec  avantage  — parMM.JulesBarbier  et  Michel  Carré.  Comme  pour 
V Etoile  du  Nord,  le  maître  écrivit  une  ouverture;  et,  de  l'avis  des  critiques  les 
plus  sévères,  cette  ouverture  longuement  développée  est  excellente.  Tous  les 
rôles  de  la  création  furent  tenus  par  des  artistes  de  valeur  qui  ont  laissé  un 
nom  au  théâtre  :M.  Faure  {Hoël);  M™*^  Cabel  [Dinorah]  ;  Sainte-Foy  (Core/z/zn); 
Warot  et  Bareille  dirent  les  airs  du  Faucheur  et  du  Chasseur  ;  enfin  les  rôles 
presque  insignifiants  étaient  confiés  à  MM.  Lemaire  et  Palianti  et  à  M'"'^''  Belia, 
Breuillé,  Decroix  et  Dupuy. 

La  première  représentation  de  V  Africaine  fut  donnée  le  vendredi  28  avril  1865. 
Meyerbeer  était  mort  l'année  précédente,  quelques  jours   après  avoir   remis  au 
Directeur  de  TOpéra  sa  partition  revue  et  définitive.  Si  le  maître  eût  vécu,  il  est 
probable  cependant  qu'un  certain  nombre  de  modifications  y   eût  été  apporté. 
Fétis,  ami  intime  et  exécuteur  testamentaire,  fut  chargé  de  surveiller  la  mise  au 
point  pour  la  scène  ;  mais  le  manuscrit  original  ne  dut  subir  aucune  modifica- 
tion. Le  même  Fétis  affimait  que  VAjricaine   avait  été  composée  en  même  temps 
que  le  Prophète,  et  que  dès  1849  elle  était  terminée.  Seize  années   d'attente  pour 
^'illustre  compositeur  qui  régnait  à  peu  près  en   maître    absolu    à  l'Opéra,    cela 
paraît  invraisemblable!  Si  Meyerbeer  eût  vécu,  la  première  n'eût  certainement 
pas  été  donnée  un  vendredi,  en  raison  de  sa  superstition  un    peu   puérile  ;  mais 
on  peut  dire  que  cela  n'eut  pasd  influence  fâcheuse  sur  les  destinées  de  Y  Afri- 
caine, qui  obtint  cent  représentations  en  dix  mois.    Ce  fut  le  succès  le  plus   fou- 
droyant  que   j'aie  vu  à  l'Opéra.   Naudin,  indiqué  par  Meyerbeer,  fut  exigé  par 
Fétis  et  engagé  pour  le    rôle  de  'Vasco   de  Gama  à    raison   de  110.000  francs  ; 
ce  ténor   l'un  des   artistes  les  moins    complets  qui  parurent  sur    notre  grande 
scène  lyrique,  a,  je  crois,  obtenu  les  plus  gros  appointements  accordés  jusqu'à  ce 
jour.  'Villaret   le    remplaça  avec   avantage      Faure  créa  Nelusko,  on   sait   avec 
quel  succès;  il  eut  pour  successeurs  Devoyod  et  Lassalle,  qui,  malgré  leurs  bril- 
lantes qualités,  ne  le  firent  pas  oublier.  Belval  était  un  superbe  Don  Pedro  ;  c'est 
Obin,  artiste   excellent,  qui  continua  le    rôle.  Warot  (Don   Alvar  ,    Castelmary 
(Don  Diego),    Obin  (grand  prêtre  de  Brahma',  David   (grand  inquisiteur),    com- 
plétaient un   excellent   ensemble.  Enfin   M""'   Marie   Sasse   (Sélika)   a    pu    être 
remplacée,  mais  n'a  jamais  été  surpassée.  M"*-' Marie  Batua  fut  parfaite  dans  le 
rôle  d'Inès.  L.' Africaine  fait  toujours    partie  du  répertoire.  La    dernière  reprise, 
après  une  interruption  de  quelque  durée,  date  du  28  février  1Q02.  La  distribution 
des  rôles,  honorable,  mais  sans  aucun  relief,  —  sauf  le  rôle  de  Nelusko,  confié  à 
Noté,  —  n'était  pas  faite  pour  déterminer  un  emballement  du  public.  Et  cependant 
l'Africaine,  malgré  son  grand  âge,  obtint  en  cette  année-là  encore  13  représenta- 
tions ;  la  Valkyrie  n'en  eut  que  11,  Lohengrin  12,  et  Tannhauser  6.  Ces  chiffres, 
sans  commentaires,  ont  leur  éloquence. 


Pour   faire    suite   à  ces    notes    sur    Meyerbeer,   voici    un    détail   spécial   d'un 
certain  intérêt.  C'est  delà  première  représentation  de  /^o/'e;7  que  date  la  prospé- 
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rite  des  marchands  de  billets.  Cesindustriels,  jusqu'à  cette  époque,  tolérés  par 
la  police,  mais  non  reconnus,  vivaient  au  jour  le  jour.  Le  docteur  Véron,  qui  ne 
reculait  pas  devant  le  scandale,  fit  une  opposition  arbitraire  à  ces  collabora teui  s 
obscurs,  ses  meilleurs  amis,  disait  Malitourne,  qui  faisaient  mieux  que  personne 
le  succès  de  Robert  en  enlevant  toutes  les  places  dès  louverturc  du  bureau  de 
location.  Traqués  de  toutes  parts,  les  marchands  de  billets  piirent  bureaux 
sur  rue,  et  par  conséquent  patente  officielle.  C'était  l'existence  lég-ale  !  Cela  leur 
permit  de  former  des  sociétés  et  de  distribuer  des  dividendes.  Certains  offices 
furent  vendus  50.000  francs  et  plus.  Depuis  ils  ont  traité  d'égal  à  égal  avec 
les  auteurs,  dont  ils  sont  devenus  parfois  les  banquiers...  ils  ont  même,  fort  sou- 
vent,   commandité  des  directeurs  de  théâtre  dans  l'embarras  ! 

Il  faut  ici  s'arrêter:  Sat  prata  bibernnt...  J'ai  dû  laisser  de  côté  bien  des  sou- 
venirs, bien  des  faits  intéressants  qui  me  revenaient  en  mémoire  ;  mais  «  ils  sont 
trop  ».  C'est  ainsi  que  je  n'ai  rien  dit  des  petites  querelles  de  Meyerbeer  et  de 
Dupré,  que  le  maître  n'aimait  pas,  peut-être  parce  qu  il  avait  été  l'artiste  préféré 
de  Rossini.  J'ai  également  passé  sous  silence  lesdiscussions  orageuses  avec 
Castil-Blaze,  l'outrecuidant  critique,  qui  a  rendu  de  réels  services  à  l'art  musical, 
mais  qui  les  faisait  chèrement  payer.  Et  cependant,  que  d'anecdotes  amusantes 
de  ce  côté  !  C'est  Castil-Blaze  qui,  rencontrant  un  ami  au  sortir  de  l'Opéra, 
s'écriait,  rouge  d'indignation  :  «  Ce  Meyerbeer...  il  me  prend  ma  place!  »  Le 
même  critique  a  écrit  «  qu'on  nedevraitconserver  des  Huguenots  que  16  4*^  acte  », 
parce  que:  ((  Cet  ouvragedoit  la  plus  grande  partie  de  son  existence  à  son  4*^  acte. 
Pourquoi  n'a-t-on  pas  imaginé  de  séparer  ce  fragment  superbe  de  son  entou- 
rage?» Au  moyen  d'une  heureuse  démolition,  les  Huguenots  passaient  à  l'état 
de  chef-d'œuvre  !  On  reconnaît  bien  là  le  cuisinier  musical  qui  arrangeait  Weber 
et  l'exaspérait,  tout  en  prétendant  le  servir.  — J'aurais  aimé  à  parler  des  relations 
de  Meyerbeer  et  de  Berlioz,  qui  sur  la  fin  devinrent  moins  cordiales,  mais  qui 
pendant  de  longues  années  furent  sincères  et  affectueuses  de  part  et  d'autre. 
Enfin,  du  côté  de  Wagner,  que  de  détails  curieux  à  signaler  !  Mais  ici  le  terrain 
devient  brûlant,  et  mieux  vaut  décidément  se  taire. 

L'œuvre  de  Meyerbeer  est  appréciée  d'autre  part  avec  une  parfaite  compé- 
tence ;  je  n'ai  donc  pas  à  y  revenir.  Mais  je  peux  rappeler  que,  de  son  vivant, 
le  maître  fut  honoré  comme  un  dieu,  à  légal  de  Mozart  et  de  Beethoven.  Ses 
panégyristes,  à  la  tête  desquels  nous  devons  mettre  BlazedeBury.  étaientinnom- 
brables,  et  «  son  succès  étourdissant  >:,  comme  disait  Rossini,  empêchait  d'en- 
tendre les  protestations  des  frères  Escudier  et  de  Fiorentino,  seuls  adversaires 
ou  à  peu  près  qu'il  rencontra  de  son  vivant.  Aujourd  hui  que  certains  musiciens 
((  avancés  »  veulent  rabaisser  Meyerbeer,  je  conclurai,  dans  l'espoir  de  remettre 
les  choses  à  leur  place,  en  reproduisant  quelques  lignes  de  l'Eloge  prononcé 
sous  la  Coupole  par  Beulé,  le  regretté  secrétaire  perpétuel  de  l'Académie  des 
Beaux-Arts  :  «  Il  (Meyerbeer)  a  aimé  son  art  jusqu'à  l'adoration...  Il  n"a  pas 
cessé  d'étudier  les  plus  belles  créations  des  maîtres,  alors  qu'il  avait  lui-même 
le  droit  de  se  croire  un  maître  ;...  il  n'a  reculé  devant  aucun  labeur,  et,  en  luttant 
avec  une  louable  opiniâtreté,  il  a  montré  une  fois  de  plus  que  la  patience  est  la 
moitié  du  génie.  » 

On  ne  saurait  mieux  dire,  à  mon  avis,  pour  résumer  la  carrière  de  Meyerbeer 
et  lui  rendre  hommage  en  toute  impartialité. 

Jan  Sol. 
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Un  musicien  romantique  au  temps  de  Meyerbeer. 

Chapeau  à  larges  bords,  lévite  descendant  jusqu'aux  talons,  cravate  blanche, 
long?  cheveux,  souliers  lacés,  ph^'sionomie  ascétique,  regard  exprimant  une  sorte 
de  nostalgie  céleste,  sorte  de  moine  paraissant  arraché  à  la  cellule,  —  Hoffmann 
catholique, — tel  était  le  voisin  de  table  qu'avait  au  Café  Anglais,  durant  la 
semaine  sainte  de  1842,  A.  de  Pontmartin.  Cet  homme  singulier  (qu'il  a  por- 
traituré dans  ses  Souvenirs  d'un  mélomane),  remarquable  à  la  fois  par  sa  piété 
profonde  et  par  un  amour  quasi  mystique  de  l'art  musical  était  premier  alto 
à  l'orchestre  de  l'Opéra.  Il  se  nommait  Chrétien  Urhan.  «  l'Alto  du  bon  Dieu  )), 
comme  disaient  ses  confrères.  On  eût  dit  qu'il  vivait  dans  un  rêve  continu. 
Sa  vie  était  d'une  austérité  exemplaire.  Au  théâtre,  il  ne  regardait  jamais  la 
scène.  Tout  jeune  il  avait  voulu  entrer  dans  les  ordres  ;  mais  la  voix  de  Rosine 
Stolz,  entendue  à  l'église,  une  nuit  de  Noël,  avait  bouleversé  son  cœur.  Le 
père  Anthelme  (du  couvent  d'Einsiedeln)  lui  avait  dit  alors  :  «  Vous  êtes  inca- 
pable de  servir  Dieu  ;  restez  dans  le  monde  !  La  musique  peut  être  une 
vierge  céleste  ou  une  dangereuse  sirène.  Si  votre  art  vous  met  en  contact  avec 
le  théâtre,  méfiez-vous  de  la  sirène  et  soyez  fidèle  à  la  vierge.  !  » 

Urhan  fit  un  serment  solennel  ;  de  loin,  et  au  milieu  des  somptuosités  le 
l'Opéra,  il  observait  la  règle  du  couvent,  —  gardant  toujours  en  lui  l'inoubliable 
souvenir  de  la   cantatrice  entendue... 

Un  jour  animé  d'un  enthousiasme  extraordinaire,  il  conduit  Pontmartin  à  tra- 
vers la  sombre  galerie  qui  allait  du  passage  de  l'Horloge  à  la  rue  Grange- 
Batelière,  et,  par  l'entrée  des  artistes,  l'introduit  à  l'Opéra  pour  assister  à  une 
((  audition  )).  Halévy,  Nestor  Roqueplan,  Duponchel,  étaient  seuls  présents,  avec 
le  directeur.  La  chanteuse  se  fait  entendre.  Elle  n'était  ni  jolie,  ni  belle,  mais 
((  sur  son  front  pur  et  dans  son  limpide  regard,  on  trouvait  un  reflet  des  clartés 
mystérieuses  qui  révèlent  au  monde  extérieur  le  monde  invisible  ».  Et  la  voix 
était  splendide.  Meyerbeer  l'a  ainsi  caractérisée  :  «  C'est  l'expression  la  plus 
délicate  de  1  art  le   plus  virginal  ))  ;  c'était  Rosine  Stolz  ! 

Le  lendemain,  Urhan  retrouve  Pontmartin  et  lui  dit  avec  un  sanglot  : 

((  Ah  !  les  malheureux!  les  misérables!  ils  n'en  veulent  pas!  Ils  ne  la  méri- 
taient pas  !...  Moi.  j'ai  donné  ma  démission.  Je  ne  puis  plus,  je  ne  dois  plus 
appartenir  qu'à  Dieu.  Paris  et  l'Opéra  me   font  horreur...  » 

Et  Chrétien  Urhan,  fils  d'un  pauvre  pâtre  des  environs  d'Einsiedeln,  re- 
vint à  son   couvent. 
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Actes  officiels  et  Informations. 

Opéra-Comique.  —  Sur  l'avis  conforme  et  sur  la  proposition  du  directeur  des 
Beaux-Arts,  M.  Albert  Carré  a  été  autorisé  à  engager  au  théâtre  national  de 
rOpéra-Comique,  M"'*-'  Duchône,  MM.  Chevalier,  Morati  et  Poumayrac,  élèves 
des  classes  d'opéra  comique  au  Conservatoire  national. 

Œuvre  de  Mimi-Pinson.  —  Par  arrêté  en  date  du  2  septembre  courant,  M.  le 
ministre  des  Beaux-Arts  a  mis  une  somme  de  i  .000  francs  à  la  disposition  de 
M.  Gustave  Charpentier,  pour  l'encouragement  de  l'OEuvrc  de  Mimi-Pinson, 
dont   il  est  le  directeur-fondateur. 

Théâtre  populaire  de  Gérardmer. —  Une  subvention  de  1.50c  fr.  a  été 
accordée,  par  arrêté  du  31  août  dernier,  à  titre  d'encouragement,  au  Théâtre 
populaire    «   du   Saut   des    Cuves  »,    dirigé    par  M.   L.  Géhin,    à   Gérardmer 

(Vosges). 

Prix  de  Ro.me.  —  On  sait  qu'aux  termes  de  son  cahier  des  charges,  le  Direc- 
teur de  rOpéra  est  tenu  de  faire  représenter  tous  les  2  ans,  sur  la  scène  de  ce 
théâtre,  un  ouvrage  en  i,  2  0U3  actes  (opéra  ou  ballet)  dont  la  partition  doit 
être  écrite  par  un  élève  de  Rome,  grand  prix  de  composition   musicale. 

C'est  M.  Marty,  professeur  au  Conservatoire,  chef  d'orchestre  de  la  Société 
des  Concerts,  qui  a  été  désigné  cette  année  pour  écrire    cette  partition. 

Son  ouvrage  Daria,  dont  le  poème  est  de  J\l.  Aderer,  se  compose  de  2  actes 
et  doit  être  répété  au  lendemain  de  la  i''*^  représentation  de  Tristan  et  Iseult. 
L'auteur  met  en  ce  moment  la  dernière  main  à  l'orchestration  de  sa  parti- 
tion, qui  aura  pour  interprètes  M'^^*  Vix  ou  Borgo,  ainsi  que  MM.  Delmas  et 
Gaston  Dubois. 

Cours  de  Musique.  —  Un  professeur  de  piano,  officier  de  l'Instruction  pu- 
blique et  pouvant  offrir  de  sérieuses  garanties,  désirerait  prendre  la  direction 
d'un   cours   de   musique  bien   organisé. 

S'adresser  au  bureau  du  journal. 

Musée  instrumental  du  Conservatoire  national.  —  Par  testament  ologra- 
phe, déposé  en  l'étude  de  M^  Beirnaert,  notaire  à  Bourbourg  (Nord),  M''^  Emilie 
Quaisin,  propriétaire- rentière,  domiciliée  à  Walten  (Nord),  et  décédée  à  Saint- 
Omer,  le  20  mai  dernier,  lègue  au  Conservatoire  national  de  musique,  pour  fi- 
gurer dans  la  collection  du  Musée  instrumental  : 

1  violon  de  Chanot  (forme  guitare). 

2  autres  violons  dont  l'un  est   daté  de  1830. 
I  guitare  en   palissandre. 

I  guitare-lyre. 

I  serpent  d'église. 

I  violoncelle  de  Guersan. 

I    alto  marquetterie. 

I   mandoline  dite  espagnole,  fabrication  française 

I    guitare  d'enfant 

Ces  très  intéressants  instruments   ont   été  acceptés   par    le   Conservatoire  et 
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compléteront  heureusement  la    collection  qui  existe   déjà    au  musée   de   cet  éta- 
blissement. 


Le  baromètre  musical  :  Opéra. 
Receltes  détaillées  du  20  août  au  ig  septembre  ig04. 


DATES 

PIECES    REPRESENTEES 

AUTEURS 

RECETTES 

2  2    Août 

Le  Trouvère. 

Verdi. 

i6.o36  91 

24        — 

26        — 

Lohengrin. 
Faust. 

R.  Wagner. 
Gounod. 

i6  089  92 
14.942  34 

2q      — 

Guillaume  Tell. 

Rossini. 

13.267  41 

3 1      — 

Tannhduser. 

R.  Wagner. 

)  5.868  Q2 

2  Sept. 

Le  Prophète. 
Les  Huguenots. 

Meyerbeer. 
Meyerbeer. 

17.677  84 
16.448  41 

7      — 

Le  Trouvère. 

Verdi. 

17.721  92 

9      — 

Faust. 

Gounod. 

10.928  34 

12      — 
14     — 

Le  Prophète. 
Lohengrin. 

Meyerbeer. 
R.  Wagner. 

18. 169  41 
17.054  92 

16     — 

Tannhduser. 

R.  Wagner. 

18.1  56  34 

19     — 

Faust. 

Gounod. 

20.145  21 

II.  —  Opéra- Comique. 
Receltes  détaillées  du  20  au  3o  juin  igo4. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

I    Sept. 

Carmen. 

Bizet. 

7.207  5o 

2    — 

La  Vie  de  Bohême. 

Puccini. 

5.967  5o 

3  - 

Mireille. 

Gounod. 

3.917  5o 

4  — 

Lakmé.  —  Le  Farfadet. 

L.  Delibes. 

5.187   5o 

3  (Popul.) 

Les  Dragons  de  Villars. 

Maillart. 

4  iq8  5o 

6  Sept. 

Le  Roi  à'Ys. 

Lalo. 

3.899  5o 

7   - 

Les  Noces  de  Jeannette.  —  Le 

Barbier  de  Seville. 

Massé.  —  Rossini. 

5.622  5o 

8  - 

Carmen. 

Bizet. 

3.704  5o 

9  — 

La  Vie  de  Bohème. 

Puccini. 

6.378  5o 

10  — 

Werther. 

Massenet. 

6.248  3o 

I  1  - 

Mireille. 

Gounod. 

4.489  5o 

I  2  — 

Le  Caïd.  —  Le  Farfadet. 

k.   Thomas. 

2.647  5o 

|3  _ 

Lakmé. 

L.  DeUbes. 

5.669  5o 

14  — 

Mignon. 

A.  Thomas. 

5.5o3  5o 

i5  — 

Les  Noces  de  Jeannette.  —  Le 

Barbier  de  Séville. 

Massé.  —  Rossini. 

5.374   5o 

16  — 

La  Traviata. 

Verdi. 

5.660  5o 

17  — 

Manon 

Massenet. 

8  416  5o 

18  - — matinée 

Mireille. 

Gounod. 

2.795   3o 

18  —    soirée 

Carmen. 

Bizet. 

5.753  5o 

19  — 

Philémon  et  Baucis.  —  Le  Mé- 

decin malgré  lui. 

Gounod. 

3.064  5o 

Bibliothèque  de  l'Opéra.  —  Des  travaux  d'aménagement  viennent  d'être 
eiïectués  cette  année  dans  la  salle  de  la  Bibliothèque  de  l'Opéra;  c'est  pour 
ce  motif  que  la  fei-meture  annuelle  de  cet  établissement  a  dû  élre  retardée 
jusqu'au    15  septembre. 
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Aaiiens.  --Par  arrctc  préfectoral,  M"'^  Darret,  Marie,  a  été  nommée  profes- 
seur du  cours  préparatoire  de  solfège  pour  les  jeunes  filles  à  l'Ecole  nationale 
de  musique. 

Ecole  de  chant  choral.  —  En  \uc  de  manifestations  artistiques  en  plein 
air,  l'org-anisation  de  1  l{cole  de  chant  choral,  dont  nous  avons  déjà  parlé,  est 
complétée  par  la  création  d'un  orchestre  d'harmonie,  composé  d'anciens  mu- 
siciens militaires. 

Dès  maintenant  les  inscriptions  d'élèves  sont  reçues,  et  toutes  communications 
peuvent  être  transmises  au  siège  de  ladministration,  palais  du  'l'roca- 
déro. 

Conservatoire.  —  Les    dates   de   clôture   des    listes  d  inscription  pour   les 

concours  d'admission  au   Conservatoire,  en  1904,    sont  ainsi  fixées. 

JJarpes,  Pianos    (hommes;.      .      .     Lundi.      ...      10  octobre,   à  4   heures. 

Déclamation  ^  hommes.      .      .      .     Mardi.      ...      11  —  — 

Dramatique     }  femmes  ....     Mercredi.     .     .      12  —  — 

Chant  (hommes    et    femmes).     .     Mardi.     ...      18  —  — 

Piano     (femmes) Samedi.  ...      2g  —  — 

Contrebasse    Alto ; 

Violoncelle )     Mercredi.      .      .        2  novembre. 

Flûte,  Hautbois i      ,      ,. 

„,     .  ,.  ]       eudi.       •     •     •       3  —  — 

Clarinette,  Basson.  .  .      .      f 

Violon Lundi.      ...       7         —  — 

Cor,    Cornet   à  pistons,    Trom-  (ai  ,. 

'  ^  ]     Mercredi.      .     .       9         —  — 

pette,    Irombone       .      .      .      .   ( 

Les  concours  pour  l'admission  ont  lieu  dans  la  huitaine  qui  suit  la  clôture 
des  listes  d'inscription. 

Les  aspirants  inscrits  sont  prévenus,  par  lettre,  du  jour  et  de  l'heure  où 
ils  seront  entendus  par  le  jury.  Ceux  qui,  trois  jours  après  la  clôture  des 
inscriptions,  n'auraient  pas  reçu  de  convocation  sont  invités  à  en  aviser  le 
Secrétariat. 

Nantes.  —  Un  comité  vient  de  se  constituer  à  Nantes  (4,  rue  Vauban)  en  vue 
d'étudier  les  moyens  de  créer  dans  cette  ville  une  société  de  «  Concerts  classi- 
ques ))  semblable  à  celles  qui  existent  déjà  dans  quelques  grands  centres  comme 
Marseille,  Bordeaux,  Nancy,  etc.  Le  public  serait  préparé  aux  auditions  que 
donnerait  cette  association  artistique  au  moyen  d  une  analyse  des  œuvres  les 
plus  répandues,  ainsi  que  par  des  causeries-conférences  précédant  immédiate- 
ment les  Conceris.  Ce  que  désire  avant  tout  le  comité  pour  mener  à  bien  cette 
entreprise,  c'est  de  pouvoir  s'assurer  le  concours  d  un  chef  d'orchestre,  jeune, 
actif,  très  bon  musicien,  connaissant  bien  toutes  les  symphonies  classiques, 
ayant  déjà  commencé  à  diriger  des  concerts  similaires.  Il  trouverait  là,  tout  en 
formant  son  orchestre,  matière  à  se  compléter  lui-même. 

Opéra.  —  Des  considérations  d'ordre  budgétaire  ayant  obligé  M.  Gailhard  à 
renoncer,  bien  malgré  lui,  aux  «  Concerts  de  l'Opéra  »  qui  contribuèrent  si  lar- 
gement à  établir  la  renommée  des  jeunes  maîtres  de  l'école  française,  comme 
Vincent  d'Indy,  Camille  Erlanger,  Georges  Marty,  il  vient  d'ouvrir,  comme  com- 
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pensation  offerte  aux  compositeurs,  un  grand  concours  symphonique  entre  les 
musiciens  français.  Le  lauréat  trouvera,  en  dehors  du  prix  de  1.500  francs,  un 
avantage  appréciable  :  celui  d'être  exécuté  à  l'Académie  nationale  de  musique 
par  un  orchestre  complet,  mis  absolument  à  sa  disposition,  y  compris  l'orgue  et 
les  fanfares.  Souhaitons  que  cette  intéressante  initiative  permette  à  quelque 
auteur  nouveau  de  se  révéler. 

Opéra-Comique  populaire.  —  Poursuivant  l'idée  d'un  théâtre  lyrique  ouvert 
au  peuple,  idée  dont  il  cherche  depuis  plusieurs  années  la  réalisation  pratique, 
et  qui  a  valu  déjà  au  petit  public  la  création  des  représentations  populaires  heb- 
domaires  du  lundi  à  TOpéra-Comique,  M.  Albert  Carré  vient,  avec  l'approbation 
du  Ministre  et  du  directeur  des  Beaux-Arts,  de  s'entendre  avec  MM.  Larochelle, 
Romain  et  Lacroix,  propriétaires  et  directeurs  des  théâtres  de  Montparnasse,  de 
Grenelle  et  des  Gobelins,  pour  aller  donner  des  représentations  dans  leurs  théâ- 
tres, avec  la  troupe  de  l'Opéra-Comique. 

Ces  représentations  seront  données  au  prix  le  plus  bas  qu'il  sera  possible 
d'établir,  M.  Carré  ne  demandant  qu'à  couvrir  ses  frais  et  les  directeurs  des  trois 
théâtres  de  la  rive  gauche,  dont  nous  venons  de  parler,  ayant  consenti  avec  un 
empr^sement  fort  louable  à  faciliter  par  tous  les  moyens  en  leur  pouvoir  le 
projet  conçu  par  M.  Albert  Carré,  projet  qui  ne  saurait  être  accueilli  qu'avec  le 
plus  grand  plaisir  par  le  public  des  quartiers  de  Montparnasse,  de  Grenelle  et 
des  Gobelins. 

Matinées  du  dimanche.  —  L'Opéra-Comique  a  recommencé  la  série  de  ses 
matinées  du  dimanche  avec  des  spectacles  spécialement  composés  d'oeuvres  du 
répertoire.  La  i''^  de  ces  matinées  a  eu  lieu  le  dimanche  18  septembre  avec  Mi- 
reille pour  les  débuts  de  M"^^  Vallandri  et  de  M.  Chevallier  avec  M.  Dufranne. 
j^|me  Vallandri,  le  brillant  i*^'"  prix  du  dernier  concours  du  Conservatoire,  a  obtenu 
le  plus  grand  succès  par  sa  délicieuse  beauté,  sa  voix  exquise  et  son  intelligence 
scénique  faite  de  charme  discret  et  d'émotion  contenue.  Elle  nous  réserve  une 
artiste  du  plus  brillant  avenir. 

Ecole  des  choeurs  de  l'Opéra-Comique.  — ■  Un  nouvel  examen  pour  l'admis- 
sion à  l'Ecole  des  chœurs  (hommes  et  femmes)  a  eu  lieu  le  samedi  17  septembre 
dernier  au  théâtre  national  de  l'Opéra-Comique.  En  vue  des  représentations 
qu'il  donnera  cet  hiver  dans  les  théâtres  de  Montparnasse,  de  Grenelle  et  des 
Gobelins,  M.  x\lbert  Carré  s'est  trouvé  dans  l'obligation  d'augmenter  le  nombre 
de  ses  choristes. 

Auteurs  et  Compositeurs.  —  Le  25  septembre  dernier  a  eu  lieu,  à  Nancy, 
sous  la  présidence  de  M.  Alfred  Capus,  un  grand  congrès  international  des 
auteurs  et  compositeurs.  Un  grand  nombre  de  délégués  de  l'Allemagne,  de  la 
Belgique,  de  l'Espagne  et  de  la  Suisse  assistaient  à  ce  congrès.  Parmi  les  ques- 
tions d'ordre  général  qui  y  ont  été  discutées,  nous  remarquons  celles  relatives  au 
«  Théâtre  populaire  »,  à  l'interprétation  des  œuvres  des  «  jeunes  »  sur  les  scènes 
étrangères  et  à  leur  traduction;  à  l'organisation  des  moyens  pour  obtenir  des 
directeurs  de  théâtres  subventionnés  l'interprétation  d'ouvrages  d'auteurs  et 
compositeurs  habitant  la  région. 

Sciiola  CantorUxM.    —  La  réouverture  des  cours  aura  lieu  le  lundi   3  octobre 
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prochain.  Les  inscriptions  des  nouveaux  élèves  sont   reçues,  à  partir  du  15  sep- 
tembre, au  secrétariat  de  la  SchoLi,  269.  rue  Saint-Jacques. 

Trocadéro.  — Jeudi  6  octobre  prochain,  la  grande  salle  des  fêtes  du  Palais 
duTrocadéi'O  sera  mise  à  la  disposition  de  M.  Georges  Bureau  pour  y  organiser 
une  grande  matinée  au  profit  de  l'oeuvre  française  des  Trente    Ans   de  Théâtre. 

Sociétés  musicales.  — La  Sirciw  de  Paris  organise  pour  le  dimanche  18  dé- 
cembre prochain  une  grande  audition  artisticjue  populaire  dans  l'immense  salle 
du  Gymnase  Iluygens  (14"=  arrondissement). 

Au  programme  :  l'ouverture  de  Phèdre  (Massenet)  ;  la  i'^  Symphonie  de  Bee- 
thoven, etc. 

Ecole  de  Musique  classique.  —  Une  demi-bourse  à  1  École  de  musique  clas- 
sique de  Boulogne-sur-Seine  est  accordée,  à  dater  du  i^'"  octobre  courant,  à 
M.  Lebail  Albert-Marie,  demeurant  à  Thiais  (Seine). 

Association  littéraire  et  artistique.  —  L'Association  littéraire  et  artis- 
tique internationale,  dont  le  siège  esta  Paris,  a  tenu  cette  année  son  vingt  sixième 
congrès  à  Marseille,  du  24  au  29  septembre. 

Odéon.  —  M.  Massenet  a  remis  à  M.  Ginisty  la  petite  partition  de  musique 
de  scène  qui  accompagnera  le  Grillon  du  Foyer ^  pièce  avec  laquelle  le  théâtre 
de  rOdéon  fera  sa  prochaine  réouverture.  Cette  partie  musicale  ne  comprendra 
qu'une  dizaine  de  numéros  assez  courts,  qui  seront  interprétés  dans  la  coulisse 
par  une  quinzaine  d'exécutants  seulement,  tant  instrumentistes  que  chanteurs. 

Concours  musical  de  la  'Vaille  de  Paris.  —  La  'V^ille  de  Paris  ouvre  un  con- 
cours 'pour  la  période  de  1904  à  1906)  entre  les  musiciens  français  pour  la  pro- 
duction d'une  œuvre  musicale  de  haute  composition  avec  soli,  chœurs  et 
orchestre  sous  la  forme  symphonique  ou  dramatique. 

Toutefois,  ne  pourront  prendre  part  à  ce  concours  les  compositeurs  ayant  eu 
une  œuvre  de  3  actes  au  moins  représentée  dans  un  théâtre  subventionné. 

Outre  un  prix  de  10.000  fr.  en  espèces  que  recevra  le  lauréat,  la  Ville  de 
Paris  prend  à  sa  charge  de  faire  représenter  son  œuvre  dans  une  solennité  pu- 
blique dont  les  détails  sont  spécifiés  en  un  programme  que  la  Préfecture  de  la 
Seine  (service  des  Beaux-Arts)  tient  à  la  disposition  des  concurrents. 

M.  Araiand  Chevé.  —  M.  Armand  Chevé,  professeur  de  chant  aux  lycées 
Louis-le-Grand  et  Montaigne,  à  Paris,  vient  d'être  admis  à  la  retraite  après  une 
longue  et  très  honorable  carrière. 

Mayencic,  —  On  nous  écrit  :  «  La  saison  vient  d'être  brillamment  inaugurée 
par  une  représentation  de  Sieofried  dirigée  par  le  maître  Emil  Steinbach  et  in- 
terprétée avec  grand  talent  par  M'"'^  Materna  (Brûnhild)  et  M.  Bolz  (Siegfried). 
Parmi  les  nouveautés  dont  senrichira,  cet  hiver,  le  répertoire,  notons  Rose 
/^erjuVi  (Hauptmann^,  Salome  (Wilde),  John  Gabriel  Borkmann  (Ibsen),  Novella 
d'Andua  (Fulda),  le.  Perroquet  vert,  le  Joueur  de  poupées.  Littérature  (Schnitzler), 
Electra  (Hofmansthal),  la  Passerelle  (Grésac  et  Croisset),  le  Scrupule  (Mir- 
beau),  etc.  ;  la  Reine  de  Saba  (Goldmark),  le  Jongleur  de  Notre-Dame  (Massenet), 
brilleront  aussi  dans  ce  programme  composite  qui  fait  honneur  à  M.  Steinert, 
l'intelligent  directeur  du  théâtre  de  Mayence.  »  —  Lucien  de  Flagny. 
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Nous  continuerons,  au  cours  de  1905,  à  publier  un  certain  nombre 
de  numéros  exceptionnels  consacrés  à  des  compositeurs  et  à  des  sujets 
intéressant  particulièrement  l'histoire  de  la  musique. 

La  Revue  musicale  publiera  prochainement  un  numéro  spécial 
consacré  à  la  chanson  populaire. 


REVUE  MUSICALE 

La  collection  complète  de  la  Revue  musicale  est  en  vente  dans  nos 
bureaux  (51,  rue  de  Paradis)  au  prix  de  20  fr.  pour  chaque  année. 

A  nos  nouveaux  abonnés,  nous  offrons  tout  ce  qui  a  paru  (années 
1901,  1902,  1903  et  1904jusquà  ce  jour)  au  prix  d'ensemble  de  30  fr. 

Voici  les  sommaires  de  quelques  numéros  de  la  Revue  musicale  : 


SOMMAIRE  DU  1^'  JUIN  1903 
Texte  littéraire  : 

Portrait  de  Louis  Marchand,  organiste  (1671  1732). 

Vincent  d'Indy     —  César  Francli. 

Romain     Rolland.    —    Echo    et    Narcisse,     opéra     de 

Gluck. 
Gilbert  Desvallons.     —    La    musique     et   la   danse    au 

Gabon 
Jules    Combarieu.     —     Esthétique    musicale    :  IX.    La 

musique  au  point  de  vue  sociologique. 
Julien     Tiersot.      —      La    musique     et   la     Convention 

nationale. 
Louis  Laloy .  —  Phonographe    et  gramophone 
Karlowicz.      —     Correspondance     inédite      de     Chopin 

(suitej . 

Sapplément  musical  : 

Saint-Saêns.  —  Scherzetto. 

Gluck  Air    d  Echo  et  Narcisse    (1779),    réduit  pour 

piano. 
Ed.  Missa.  —  Ballade  flamande. 


SOMMAIRE   DU  15  JUIN  1903 
(Consacré  à  l'Opéra) 
Texte  littéraire  : 

Portrait    de    Ch.     Garnier,    architecte  de  l'Opéra  (1825- 

1898). 
La    Rédaction.     —    A    propos    du  monument    de    Ch. 

Garnier. 
Louise  Garnier.  —  Charles  Garnier  (1825-1898), 
Charles  Malherbe    —  La  bibliothèque  de  1  Opéra. 
—  Notes  sur  l'histoire  de  l'Opéra. 
Romain  Rolland.  —  Les  origines   de  1  Opéra  italien. 

Supplément  musical  : 

A.    Vivaldi  (1680-1743).    —   (iigue    de    la    Suite    en  Za 

(réduite  pour  piano). 
W.  Chaumet.  —  Femmes  et  fleurs  (scène). 


SOMMAIRE  DU  1"  JUILLET  1903 
Texte   littéraire  : 

Vincent  d'Indg.  —  César  Franck  (suite). 

Louis  Laloy.  —  Ambroise  Thomas  (1811-1896). 

Hector   Berlioz.    —    La  première   œuvre    d'A.  Thomas 

(1837). 
André  Pirro.   —    Un    organiste    au   xvii"  siècle  :  Nicolas 

Gigault. 
Constant  Zakone.  —  J.-Ph.  Rameau  au  Théâtre. 

Supplément  musical  : 

Lulli.  —  Air  de   Persée  (1682). 

Marchand  (1669-1733).    —    Deux  pièces  pour  orgue  (ou 

piano). 
A.  Thomas.  —  Air  de    la  Double  Echelle  (1837). 


SOMMAIRE  DU  15  JUILLET  1903 

(Consacré  au  Conservatoire) 
Texte  littéraire  : 

Constant  Pierre.  —  Le  Conservatoire  national  de  musi- 
que :  le  budget,  les  maîtres,  les  concours,  les  élèves  et 
l'enseignement    Devoirs  d'élèves. 

D'  A.  Kirchfeld.  —  La  Musique  et  l'Enseignement  supé- 
rieur en  France  et  à  l'Etranger. 

J.  C.  —  La  Musique  dans  l'Enseignement  secondaire. 

Henri  de  Reuilly.  —  Promenades  et  visites  musicales 

Auguste  Lassery.  —  Notes  bibliographiques. 

Supplément  musical  : 

L    Adam.    —  Morceau  de  lecture   donné  au  concours  du 

Conservatoii'e  en  1833. 
A .  Pngno    —  Morceau  de  lecture  donné  au  concours  du 

Conservatoire  en  1902. 
E.  Rcyer.  —  Mélodre. 
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SOMMAIRE  DU  1<^'  AOUT  1903 
Texte  littéraire  : 

M.  (iiiidc.  Directeur  du  théâtre  <Ie  la  Moniiiiie  de 
Kruxelles.  Portrait  et  notice. 

Julcn  Cotnharicti.  —  Estliétique  musicale  (X).  Les  origi- 
nes de  la  Symphonie. 

(iaston  Duval.  —  Un  nouveau  cas  de  vandalisme  musical  : 
L'nc  édition  de  M.  .1.  Leclair  (1()87-17()4). 

Henri  Qnitidrd  —  Vn  chanteur  compositeur  :  Nicolas 
Formé  (15()7-t():i8). 

Karlowicz.  —  Correspondance  inédite  de  Chopin  (suite). 

Supplément  musical  : 

J.-Ph.  Rameau.  —  Scène  1'°  de  fa  Guirlande  (1751). 
J.-Ph.  Rameau.   —  Air  de  ballet  de  La  Guirlande. 


SOMMAIRE  DU  15  AOUT  1903 
(Consacré  à  Hector  Berlioz) 

Texte  littéraire  : 

Portraits  de  Berlioz  et  d'Henriette  Smilhson. 

Jules  Comharieu   —  Berlioz,  lord  Byron  et  E.  Delacroix. 

A.  Lascoux.  —   Documents   biographiques  sur  Berlioz. 

R.  de  Saint-AiTOman .  —  Quatre  lettres  inédites  de  et 
.sur  Berlioz. 

J.  C.  —  Henriette  Smithson  :  Une  idylle  tragitiue  ra- 
contée par  les  documents. 

Sainl-Saëns.  —  Anecdotes   sur  Berlioz 

Julien  Tiersot.  —  Nouvelles  lettres  inédites  de  Berlioz  à 
Mej'erbeer,  Mme  Viardot,  etc. 

/{.  Wagner,  Camille  Saint- Saëns,  Hanslick,  Hugo  Rie- 
mann.  —  Opinions  sur  Berlioz  musicien 

P.  Morillot,  A.  Hallays,  L  Lalog.  —  Berlioz  écrivain  et 
critique. 

Supplément  musical   : 

Airs  de  \  Armide  de  Gluck  (1777)  et  de  VArmide  de 
LuUi  (1686). 


SOMMAIRE  DU  1'>  SEPTEMBRE  1903 
Texte  littéraire  : 

Alexandre  Guilmant  ;  Portrait  et  Notice. 

X...      —     Massenet  intime.  Souvenirs  de    Montc-*Carlo. 

Vincent  d'tndg.  —  César  Franck  (Souvenirs  person- 
nels). 

Jules  Comharieu.  —  La  musique  au  point  de  vue  socio- 
logique (suite).  Analyse  dune  sonate  de    J.-S.  Bach. 

JEug.  de  Bncqueville.  —  Les  ressources  de  l'Orgue  mo- 
derne. 

Paul    Viardot.  —   Trompettes  marines   et   violes. 

Karlowicz.  —  Correspondance  inédite  de  Chopin  (suite). 

Supplément  musical: 

J.-S    Rach.  —  Prélude,  gavotte,  loure,  courante,  bourrée 

(1719). 


SOMMAIRE  DU  15  SEPTEMBRE  1903 
Texte  littéraire  : 

Mme  Tassu-Spenccr,  professeur  au  Conservatoire  :  por- 
trait et   notice. 

Amédcc  l.emoine.  —  L'Jinlérement  au  Sérail,  de  Mo- 
zart. 

Jules  Comharieu.  —  La  musique  au  point  de  vue  socio- 
logique   Analyse  d'une  sonate  de  .1. -S     Bach  (suite) 

/..oiii.f  Lalnij  -  Le  Vandalisme  musical  (à  propos  d'une 
nouvelle  édition  de  la  Damnation  de  /''aust). 

Pierre  Aubry.  —  F^a  musitjue  au  moyen  âge. 

G.  Tricou.  —  l'hilihertJambe-de-Fer.  musicien  lyonnais. 

Georges  Pfeiffer.  —  De  1  interprétation  des  signes  d'or- 
nement chez  les    maîtres  anciens 

Karlowicz.  —   Correspondance  inédite  de  Choijin  (suite) 

Supplément   musical  : 

Grclri/.  —  Ouverture  de  la  Rosière  de  Salency  (1774), 
réduite  pour   piano. 


SOMMAIRE  DU  1"  OCTOBRE  1903 
Texte  littéraire  : 

Th.  O.  Manoury,  professeur  au  Conservatoire  :  por- 
trait et  notice. 

Jules  Comharieu.  —  La  danse  et  son  rythme  dans  la 
sonate  de  Bach   (suite). 

M.-  D.  Calvocoressi.  —  Le  système  d  harmonie  de 
M.  Hugo  Riemann. 

Louis  Laloij.  —  Le  rythme  grégorien,  à  jiropos  d'un  ou- 
vrage récent. 

André  Pirro.  —  Nicolas  Gigault.  Un  organiste  au 
xvii"  siècle  (fin). 

Supplément  musical  : 

"\''eracini  (1665-1750).  Gigue. 

Gigault.  —  Pièce  pour  orgue  ou  piano.  Mélodie  grégo- 
rienne. 


SOMMAIRE  DU  15  OCTOBRE  1903 

Portrait  de  M.  E.  Lemoine,  directeur  de  la  Trompette, 
et  notice. 

Texte  littéraire  : 

La  Revue  musicale.  —  Nos  concours. 

M.-D.  Calvocoressi.  —  Les  théories  de  M.  Hugo  Rie- 
mann (suite). 

Michel  Brenet.  —  La   musique  funèbre. 

E.  Lemoine.  —  Une    société  de  musique  de  chambre. 

L.  Schneider.  —  M.  Puecini  et  la  Tosca 

Bibliographie  —  Informations  —  Publications  nou- 
velles. 

Supplément  musical  : 

Bach.  —  Petite   fugue. 

François  Couperin.  —    Les    Barricades    mystérieuses. 


A  ses  nouveaux  abonnés  d'un  an  (20  francs  et  25  francs  pour  TÉtranger),  la 
Revue  musicale  offre  deux  primes  : 

1°  Une  partition,  piano  et  chant  ; 

2°  Un  volume  de  théorie  musicale  (couronné  par  l'Institut). 

La  Revue  musicale,  par  mesure  exceptionnelle,  envoie  les  huit  numéros  (de 
48  pages  chacun)  où  elle  vient  de  publier  la  Correspondance  inédite  de  Chopin.,  de 
sa  famille,  de  ses  élèves,  contre  mandat  de  3  fr.  50.  Cette  correspondance  com- 
prend plus  de  cent  lettres  nouvelles  (avec  photographies,  fac-similé,  etc.  qui 
éclairent  d'un  jour  nouveau  la  biographie  de  l'illustre  pianiste. 
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ENGELBERT  HUMPERDINGK 

La  célébration  du  Geburtstag  [jour  anniversaire  de  naissance)  est^  en  Allemagne^ 
une  institution  nationale  qui^  dans  les  familles  nombreuses^  occupe  durant  toute 
Vannée  les  doigts  agiles  des  femmes  pour  la  confection  des  petits  cadeaux.  Parfois 
elle  donne  lieu  à  de  belles  manifestations  artistiques.  C'estainsi  que,  le  mois  dernier, 
on  a  fêté  le  cinquantième  anniversaire  du  compositeur  Humperdinck,né  le  i^^  septem- 
bre i8^^  à  Sieberg  sur  le  Rhin.  Nous  ne  pouvons  laisser  passer  sans  nous  y  associer 
riiomma^e  rendu  à  un  musicien  de  haute  valeur,  dont  une  œuvre,  Hânsel  et  Gretel, 
est  au  répertoire  de  notre  0 pér a-Comique ,  et  qui  compte  à  Pans,  non  pas  seulement 
parmi  ses  confrères  d'art,  de  nombreux  amis.  Elève  de  Ferdinand  Hiller  et  de  Joseph 
Rheinberger,  Humperdinck  obtint,  au  cours  de  sa  vie  d'étudiant,  trois  prix  dont  le 
nomne  laissait  pas,  en  l  espèce,  d'être  un  peu  ironique  :  prix  Mor^art,  pri.x  Mendels- 
sohn,  prix  Meyerheer.  Humperdinck  est  considéré  en  effet  comme  le  meilleur  disciple 
de  R.  Wagner,  dont  il  fut  l'ami,  et  dont  le  fils,  M.  Siegfried  Wagner ,  fut  son 
élève.  C'est  d'ailleurs  un  musicien  très  personnel  et  original.  Il  y  a  un  mot  excellent 
dont  se  servent  les  Allemands  pour  caractériser  des  œuvres  comme  celles  de  Humper- 
dinck :  c'est  ((  Tondichtung  )) ,  poème  sonore  ;  il  en  est  un  autre  qui  pourrait  s'ap- 
pliquer avec  nonmoins  d'exactitude  à  plusieurs  de  ses  œuvres  :  c'est  ((  Tonmalerei  »., 
peinture  sonore.  C  est  T  impression  que  nous  laissa  la  Symphonieniauresque(/'S9S), 
exécutée  avec  succès  à  Paris,  il  y  a  deux  ans,  par  la  Société  des  Concerts  du  Con- 
servatoire. Humperdinck  excelle  dans  le  maniement  de  l'orchestre,  auquel  il  sait 
donner  une  rare  couleur.  La  liste  de  ses  compositions  n  est  pas  très  longue,  mais  lui 
assure  un  rang  très  élevé  parmi  les  maîtres  modernes.  Deux  autres  œuvres.  Die 
Kônigskinder  {i8g8),  et  Die  Sieben  Geislein  {i8gy),  accusent  la  même  tendance 
que  H'ânsQl  au  merveilleux  populaire.  Il  achève  présentement  l'orchestration  d\in 
opéra  en  trois  actes,  le  Mariage  forcé,  qui  appartient,  bien  entendu,  au  genre  comi- 
que. Les  paroles  sont  de  M"""  Humperdinck,  femme  du  compositeur.  Un  de  nos 
amis  qui  a  pu  en  entendre  quelques  fragments  nous  assure  que  la  musique  en  est  très 
mélodique,  d'une  clarté  française,  et  assurée  de  plaire. 

N^ous  prions  M.  Humperdinck  de  trouver  dans  ces  quelques  lignes  un  écho  pari- 
sien des  justes  hommages  qui  l'ont  entouré  le  mois  dernier,  en  Allemagne. 

J.   G. 

Sur  notre  demande,  M.  Humperdinck  a  bien  voulu  nous  envoyer,  pour  les  lec- 
teurs de  la  Revue  musicale,  une  charmante  pièce  pour  piano,  facile  et  pleine  de 
sentiment.  Elle  nous  est  malheureusement  parvenue  au  moment  oit  notre  supplé- 
ment musical  était  déjà  établi;  nous  la  publierons  dans  notre  prochain  numéro. 
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Un  coin  pittoresque  de  la  vie  artistique  au  XIII^  siècle. 

La  publication  que  M.  A.  Longnon  a  faite,  il  y  a  quelques  années, 
d'une  chanson  historique  du  xiii"  siècle,  la  Procession  du  bon  abbé 
Ponce  (i),  avait  attiré  notre  attention  sur  les  deux  pièces,  ano- 
nymes  également,  qui   la  précèdent  dans  le  manuscrit  (2). 

A  proprement  parler,  l'intérêt  historique  est  moindre  dans  les 
deux  pièces  qui  nous  occupent  que  dans  la  Procession  ;  il  se  réduit  à 
des  détails  de  la  vie  intime,  à  des  scènes  de  ménage,  qui  se  passent 
chez  quelques  seigneurs  de  Champagne  ;  mais  ces  deux  chansons  sont 
curieuses  cependant.  Elles  nous  font  voir  les  Jongleurs,  tels  qu'ils 
furent  dans  la  réalité  quotidienne,  dépouillés  du  prestige  que  le 
recul  des  siècles  et  l'idéal  de  poésie  avaient  mis  autour  d'eux. 

Les  deux  chansons  qui  nous  retiennent  ici  ont  été  conservées 
dans  un  seul  manuscrit,  qui  appartint  à  Cangé  avant  de  venir  à 
la  Bibliothèque  Nationale  de  Paris.  Il  porte  la  cote  846  du  fonds 
français.  C'est  un  volume  sur  vélin,  écrit  dans  la  seconde  moitié  du 
xin*  siècle.  Le  texte  est  disposé  sur  deux  colonnes,  ainsi  que  la  nota- 
tion musicale.  Certaines  formes  graphiques  révèlent  une  prove- 
nance orientale.  Au  point  de  vue  musical,  ce  manuscrit  est  un  des 
plus  précieux  du  C0777W5  des  chansonniers  français,  parce  que  l'écriture 
musicale,  d'une  netteté  parfaite,  distingue  très  clairement  les  brèves  des 
longues  et  nous  donne  des  indications  de  durée  que  les  autres  manus- 
crits, même  les  meilleurs,  négligent  souvent  (3). 

Au  xvin^  siècle,  un  certain  Coustelier,  imprimeur  et  libraire,  fit  copier 
dans  différents  manuscrits  un  grand  nombre  d'anciennes  poésies  fran- 
çaises, qu'il  avait  l'intention  de  publier  ensuite.  Lacurne  de  Sainte- 
Palaye  eut  communication  de  ces  copies  et  mit  en  marge  ses  correc- 
tions et  ses  annotations.  Il  les  cite  fréquemment  dans  son  dictionnaire 
de  l'ancien  français  sous  cette  désignation  :  Recueil  de  poètes  françois 
avant  Van  i3oo.  Aujourd'hui  ces  copies  sont  conservées  à  la  Biblio- 
thèque de  l'Arsenal  et  forment  quatre  volumes  (4). 

Quand,  en  i85o,  Tarbé  publia  ces  deux  chansons,  qu'il  considérait  à 
juste  titre  comme  faisant  partie  du  patrimoine  littéraire  de  la  Cham- 
pagne, il  eut  l'idée  au  moins  singulière  de  prendre  l'une  de  ces  deux 
pièces  au  manuscrit  de  Cangé  et  l'autre  à  la  copie  de  l'Arsenal  !  Il  était 

{i)  La  Procession  du  bon  abbé  Ponce,  art.  de  M.  A.  Longnon,  dans  la  Romania, 
année  igoijp.  ^198. 
(21  Bibl.  Nationale,  ms.  franc.  846. 

(3)  Nos  deux  chansons  {Bibl.  des  chans.  de  G.  Raynaud,  n^^  341  et  iiS)  occupent  le 
folio  44  V''.  La  pièce  341  se  trouve  également  au  fol.  160  du  ms.  fr.  2o.o5ode  la  Bibl. 
Nat.  Mais  ce  ms.  ne  donne  que  la  première  strophe  et  n'a  point  la  musique. 

(4)  Arsenal.  — Recueil  de  poêles  françois  avant  Van  i3oo  en  4  volumes,  33o3-33o6 
(anciennement  120.  A.  B.  F.),  tome  I,  p.  176. 
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si  simple  pourtant  de  transcrire  les  deux  chansons  sur  l'original  sans 
avoir  à  assumer  les  fautes  du  premier  transcripteur  !  Mais  la  critique  de 
Tarbé  n'était  point  pour  s'embarrasser  de  ces  menues  vétilles,  et  les 
erreurs  dont  fourmille  son  édition  (i)  ne  nous  causent  aucun  scrupule 
pour  réimprimer  a  nouveau  ces  deux  textes,  qui  nous  semblent  très  in- 
téressants pour  l'histoire  de  la  jonglerie. 
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Bibl.  Nat.  fr.  846,  fol.  44  V 
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Devers  Chastelvilain  me  vient  la  robe  au  main  com  uns  oitours  norrois.   Bon  jor  doint 
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bon  chastelain  :  de  son  chas-tel  a  plain  ne  doute  il  les  .  11  .  rois 
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De- vers   Chas- tel-  vi-      lain    me  vient      la    robe  au     main     com  uns      oi- tours  nor- 


rois.  Bon  jor    doint  Dex  de-    main     le  sei- gnor  quêtant   ain!  Proudons    est    et  cor- 


tois.    De    ci    qu'en  Na-  var-  rois     n'a  si      bon  chas-  te-   lain:    de    son   chas- tel     a 


plain     ne  doute      il     les      .11.  rois. 


(i)  Tarbé, Lé".?  Chansonniers  de  Champagne  aux  xiie  ets-iii"  siècles, dansla  Collection 
des  Poètes  de  Champagne  antérieurs  auxvi^  siècle,  Reims,  i85o. 
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I.     Devers  Chastelvilain  (i) 
me  vient  la  robe  au  main 
com  uns  oitours  norrois.  (2) 
Bon  jor  cloint  (3)  Dex  demain 
5.     le  seignor  que  tant  ain  !  (4) 
Proudons  est  et  cortois. 
De  ci  qu'en  Navarrois 
n'a  si  bon  chastelain  : 
de  son  chastel  a  plain 
10.     ne  doute  il  les  .11.  rois.  (5) 

II.     Or  vos  di  que  Choisues  (6) 
ne  me  vaut  mais  .11.  oes, 
qui  me  soloit  valoir. 
Tôt  mainjuent  vermues, 
15.     vermin  et  escurues,  (7) 

n'en  puis  mais  point  (8;  avoir. 
Et  s'ont  mis  lor  avoir 
en  vaiches  (g)  et  en  bues 
et  s'ont  (10)  fait  uns  murs  nues,  (11) 
20.     que  Dex  gart  de  cheoir. 


(i)  Ghâteauvillain,  Haute-Marne,  arr.  de  Chaumont.  —  Voir  Roserot,  Dictionnaire 
topographique  de  la  Haute-Marne,  Paris,   igoS,  in-4. 

(2)  Ce  vers  est  peu  clair.  Tarbé  corrige  ostours  vorrois  et  fait  une  double  faute 
de  lecture  sans  profit  pour  le  sens.  L.  de  S. -P.  avait  cru  pouvoir  expliquer  vorrois 
par  vorace.  Le   mot  en  tout  cas  ne  se  retrouve  pas  dans  Godefroy. 

(3)  Tarbé  :  doinst. 

(4)  Tarbé  :  aim. 

(5)  Ce  vers  peut,  comme  on  le  verra  plus  loin,  nous  aider  à  dater  cette  chanson  : 
les  deux  rois  que  «  ne  doute  »  le  seigneur  de  Châteauvillain  sont  évidemment  le  roi 
de  France  Louis  IX  et  le  comte  de  Champagne,  Thibaut  IV,  devenu  roi  de  Navarre 
en  1234,  à  la  mort  de  son  oncle  Sanche  VII  le  Fort,  roi  de  Navarre  et  frère  de  sa 
mère,  la  comtesse  Blanche.  Thibaut  IV  fut  couronné  à  la  cathédrale  de  Pampelune 
le  8  mai  i  234.  Tarbé  explique  ce  vers  comme  une  ironie  à  l'endroit  du  seigneur  de 
Châteauvillain,  Simon,  qui  avait  tenté  de  se  soulever  contre  le  comte  de  Champagne 
et  dut  faire  sa  soumission. 

(6)  Choiseul,  Haute-Marne,  arr.  de  Chaumont,  canton  de  Clefmont.  —  Voir  Rose- 
rot,  op.  cit. 

(7)  Ces  deux  vers  sont  parfaitement  obscurs.  Tarbé  :  tôt  main  vint  vermues,  ce  qui 
fait  à  la  fois  une  faute  de  lecture,  un  non-sens  et  un  vers  incomplet.  Déjà  L.  de 
S. -P.,  qui  explique  vermain  par  quelqu' oiseau  de  chasse  (?)  et  escurues  par  écureuil, 
ne  dit  rien  de  vermues,  qui  est  le  mot  difficile.  Godefroy  ne  le  donne  pas  et,  citant 
dans  son  Dictionnaire  les  deux  vers  qui  suivent  d'après  la  copie  de  L.  de  S. -P. 
il  écrit  fautivement  : 

vermain  et  escurnes    n'en  puis  mais  point  avoir. 

(8)  Tarbé  :  pas. 

(9)  Tarbé  :  vaches. 
{io)Tz.vhé  :  si  sont  fais. 

(11)  L.  de  S, -P.  :  «  Je  croy  pour  neuf  >k 
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III.     Or  m'en  vois  a  Soilli  :  (  i  ) 
pieçai  que  n'assenai 
a  si  bone  maison. 
Le  seigneur  demandai  ;  (2) 
25.     maintes  foiz  m'a  donné 
robes  et  maint  bel  don. 
Ce  n'est  pas  en  pardon 
se  j'en  sui  retornez  : 
s'il  n'est  empeorez,  (3) 
30.     j'en  aurai  guierredon.  (4) 

IV.     Perdu  ai  .11.  chastelx, 

dont  je  sui  mult  engrex 

et  bien  m'en  doit  chaloir  ; 

c'est  Vignoriz,  (5)  Rignez.  (6) 
35.     .11.  seignors  i  a  belx 

qui  ne  doignent  valoir  ; 

s'ont  mis  à  nonchaloir 

armes  et  les  cembelx.  (7j 

Il  n'ont  part  ou  mantel,  (8) 
40.     foi  que  doi  saint  Eloir  !  (9) 


(i)  Soilly  est  une  commune  de  la  Marne,  arr.  d'Épernay,  canton  de  Dormans, 
par  suite  assez  éloignée  des  chàtellenies  que  visite  notre  jongleur.  Est  citée  en 
1175  au  Cartulah-e  de  Saint-Médard  de  Soissons  comme  une  dépendance  de  cette 
abbaye.  Il  y  a  plus  de  vraisemblance  à  identifier  ce  nom  avec  l'actuelle  localité  de 
Sailly  (Haute-Marne,  canton  de  Poissons),  que  nous  trouvons  écrit  Sailley,  puis, 
à  la  fin  du  xine  siècle,  sous  la  forme  Sailey,  et  en  1804  sous  une  autre  forme,  Seilly, 
et  qui  est  toute  voisine  de  Vignory,  de  Reynel  et  de  Choiseul.  Voir  pour  ces  dif- 
férentes graphies,  Roserot,  op.  cit. 

(2)  C'est  le  futur  qu'on  attendrait  ici,  au  lieu  du  prétérit.  Peut-être  cependant 
pourrait-on,  en  conservant  le  sens  du  passé,  conjecturer  une  correction  semblable  : 

Tôt  quanque  demandai 

25.     le  seigneur  m'a  donné, 

robes  et  maint  bel  don. 

(3)  Tarbé  :  s^il  n'est  or  empeorés.  Le  vers  est  faussé  par  l'inutile  adjonction 
de  or. 

(4)  Toute  cette  strophe  est  corrompue,  Soilly  ne  rime  pas  avec  assenai,  ni  deman- 
dai avec  donné,  ni  avec  retorne^  ou  empeore^.  L'assonance  se  mélange  avec  la  rime. 

(5)  Vignory, Haute-Marne,  arr.  de  Chaumont. —  Les  formes  anciennes  de  ce  nom 
sont  intéressantes  à  connaître.  En  lat.  Wangionis  Rivus,  Vandionis  Rivus  ;  franc. 
Engion  le  Ru,  Guengnoru,  Waignoru,  Waugion  le  Ru,  Woingnonrut  ;  c'est  cette 
dernière  forme  que  présente  le  texte  de  Colin  Muset  dans  le  ms.  fr.  20o5o  de  la 
Bibl.  Nat.  de  Paris.  —  Voir  Roserot,  op.  cit.,  et  A.  Longnon,  Documents  relatifs 
au  comté  de  Champagne  et  de  Brie,  dans  la  Coll.  des  doc.  inéd.  sur  l'Hist.  de  France, 
Paris,  1901. 

(6)  Aujourd'hui  Reynel,  Haute-Marne,  canton  d'Andelot.  Le  lat.  Rignellum, 
Risnellum,  est  devenu  en  franc.  Riné,  Rinel,  Risnel. 

(7)  Cembelx  a  sans  doute  ici  le  sens  de  tournoi. 

(8)  Expression  dont  le    sens  nous  échappe.  La  rime  voudrait  es  mantelx. 

(9)  L.  de  S. -P.  voit  dans  ce  vers  une  «  espèce  de  jurement  ». —  Colin  Muset,  éd. 
Bédier,  carmen  XH,  v.  6  :  Foi  que  doi  sainte  Marie  1 


UN    COIN    PITTORESQUE    DE    LA    VIE    ARTISTIQUE    AU    XIIl*^    SIÈCLE  487 


TEXTE   MUSICAL    ANCIEN 
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Dex!  com  m'ont  mort  nonices  et  enfant  et  les  dames,  qui  trop  sunt  a  che-val!  Maint  bon 
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hostel  nos  ont  chaciez  a  mal      et  les  mariz,  voincuz  outre-ement,  cil  qui  n'oaent.  i.  tos  soûl 
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mot  grondir,   en  lor  hostel  le  puet  on  bien  choi-sir,  assez  puent  fai-re  co-mandement,  mais 
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c'est  a   gas,  c'on  n'en  fera  ne-    ant. 
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Dex!  com  m'ont  mortnor-ri-  ces    et  en-  fant         et        lesda-mes,  qui   trop 


sunt  a  che-      val  !  Maint  bon  hos-tel      nos       ont    cha-  ciez      a 


mal  fct  les  ma-     riz,   voin-    cuz      ou-  tre-  e-  ment,  cil  qui  n'o- 
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sent   .1.    tos       soûl    mot  gron-dir,  en    lor   hos-    tel     le    puet   on  bien  choi- 


as-   sez  pu-  ent      fai-         re     ce-  man-   de-  ment, 


mais    c'est 
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gas,    c'on  n'en        fe- 


ra       ne-         ant. 
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I.     Dex  !    com  m'ont  mort  norrices  et  enfant 
et  les  dames,  qui  trop  sunt  a  cheval  !  (  i) 
Maint  bon  hostel  nos  ont  chaciez  a  mal 

4.     et  les  mariz,  voincuz  outreement, 

cil  qui  n'osent  .1.  tos  soûl  mot  grondir, 
en  lor  hostel  le  puet  on  bien   choisir, 
assez    puent  faire  comandement, 

8.     mais  c  est  a  gas,  (2)  c'on  n'en  fera  néant.  (3) 

11.  Puisqu'il  sunt  si  dou  tout  obediant, 
or  lor  ferai  .1.  moût  bon  assenai  : 
désormais  gart  uns   chascuns  son  ostal  ! 

12.  ensi  porront  estre  riche  et  menant 
et  si  pansent  de  lor  enfant  norrir 

et  bien  pansent  les  hostex  eschuir  :  (4) 
ausi  porront  estre  riche  et  poissant 
16.     et   pou  lor  chaut  dou  blasme  delà  gent. 

Droit  a  Choisuel  (5)  vuil  mon  chemin  tenir 
et  a  Soilli  (^6)  par  Clermont  (7)  resortir  : 
si  lor  ferai  de  mon  joel  présent 
20.     que  trop  m'est  bel  de  lor  amendement  ! 

Nous  avons  précisé  dans  les  notes  les  remarques  que  suggère  l'exa- 
men philologique  du  texte.  Nous  n'y  reviendrons  pas.  Or,  pour  la  pre- 
mière des  deux  pièces  du  moins,  le  texte  est  corrompu  et  le  manuscrit 
est  unique,  ce  qui  rend  toute  correction  h3^pothétique  et  incertaine.  Il 
y  a  des  obscurités,  que  nous  laissons  subsister,  par  crainte  d'introduire 
dans  cette  chanson  des  corrections  mal  assurées  :  c'est  assez  d'avoir  à 
rejeter  les  détestables  variantes  de  l'édition  de  Tarbé. 

(1)  Etre  à  cheval,  être  fier,  comme  aujourd'hui  on  dit  familièrement  être  collet 
monté. 

{1]  A  gas,  en   pure  perte. 

(3)  Le  ms.  fr.  20o5o,  Bibl.  Nat.,  donne  la  première  strophe  ainsi  : 

Deus  !  com  m'ont  mort  norrises  et  enfant 
et  le  dames  ki  trop  sont  a  chival  ! 
mains  boins  osteis  nos  ont  chasiet  a  mal 
et  les  maris  vancut  otreemant, 
si  k'il  n'osent  un  tôt  soûl  molt  grondir, 
a  lor  osteis  les  poïsiés  veïr, 
aseis  puent  fare  conmandemant, 
mais  folie  est  c'om  n"an  feroit  niant. 

{4)  Eschuir,  dit  L.  de  S. -P.,  «  je  ne  say  si  c'est  pour  eschiver,  fuir.  »  Ce  vers 
signifie  que  les  seigneurs,  dont  il  est  ici  question,  pensent  esquiver  les  dépenses 
qu'entraîne  la  réception  des  hôtes. 

(5)  Choiseul,  Haute-Marne,  arr.  de  Chaumont,  canton  de  Clefmont. 

(6)  Voir  la  pièce  précédente,  page  486,  note  i. 

(7)  Clermont,  aujourd'hui  Clefmont,  Haute-Marne,  arr.  de  Chaumont.  En  lat. 
Clarus  Mons,  Clarus  Mons  in  Bassigneio  ;dans  les  textes  franc.  Clemont,  Clermont. 
Voir  RosEROT,  op.  cit. 
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Au  point  de  vue  musical,  il  y  a  plus  à  dire.  Le  manuscrit  franc,  84G 
est,  on  lé  sait  déjà,  excellent  par  sa  netteté  graphique  :  les  longues  s'y 
distinguent  des  brèves  et  la  mesure  apparaît  très  clairement.  La  théorie 
mensuraliste  du  xiii'=  siècle,  qui  considérait  le  rapport  des  notes  entre 
elles  comme  formant  moins  des  mesures  que  des  proportions  métri- 
ques, appelait  modes,  modus  ou  maneries^  les  diverses  formules  rythmi- 
ques, au  nombre  de  cinq  ou  six,  sur  lesquelles  devaient  être  construites 
les  mélodies  mesurées.  Malheureusement,  en  bon  nombre  de  manuscrits 
chansonniers,  la  distinction  des  valeurs  de  durée  n'apparaît  pas,  et 
cette  incertitude  a  fait  croire  à  M.  Hugo  Riemannet  à  quelques  musico- 
logues allemands  que  les  mélodies  des  trouvères  se  chantaient  libre- 
ment et  que  les  règles  des  mensuralistes  n'existaient  pas  pour  elles  (i). 
Les  deux  chansons,  que  nous  publions,  font  voir  l'erreur  de  cette  con- 
ception. Elles  sont  construites  toutes  deux  sur  la  formule  des  3^  et 
4^  modes  mensuralistes,  qui  correspondent,  mutatis  miitaiidis^  au  dactyle 
et  à  l'anapeste  de  l'antiquité,  rythmes  essentiellement  binaires  que 
le  moyen  âge,  sous  l'influence  d'idées  spéciales,  a  travestis  en  r3'thmes 
ternaires  : 


—     v_/     w 


_    ,^    I     I    I   I    ou   '-^    I     ^    1 


Ce  rythme  est  très  net  dans  la  première  chanson  :  après  une  ana- 
crouse  de  deux  notes,  qui  lui  sert  de  préparation,  il  se  développe,  inin- 
terrompu, jusqu'à  la  fin.  Dans  la  seconde  pièce,  la  longue  est  parfois 
représentée  par  une  ligature  de  durée  équivalente,  ce  qui  ne  modifie 
pas  le  résultat.  Vraisemblablement,  l'envoi  qui  termine  cette  chanson 
devait  se  chanter  sur  la  mélodie  des  quatre  derniers  vers  de  la  strophe 
principale,  auxquels  il  se  rattache  par  la  rime.  Enfin  la  tonalité,  comme 
il  arrive  souvent,  est  indécise,  et,  tandis  que  pour  la  première  pièce 
elle  semble  se  rattacher  au  premier  mode  ecclésiastique,  la  seconde 
chanson  se  rapproche  davantage  du  majeur  moderne. 

Une  dernière  question  se  pose  .:  est-il  possible  de  dater  cette  chan- 
son ?  L'absence  de  noms  propres  et  de  faits  précis  rend  l'affirmative 
quelque  peu  délicate.  Nous  voyons  bien  qu'il  est  question  des  seigneurs 
de  Chàteauvillain,  de  Choiseul,  de  Vignory,  de  Reynel,  mais  nous 
ignorons  pour  chaque  famille  quel  est  celui  dont  il  est  précisément 
parlé.  Un  vers  de  la  première  strophe  de  la  chanson  I  va  peut-être 
nous  apporter  quelques  éclaircissements.  Il  s'agit  du  seigneur  de  Chà- 
teauvillain, qui  a. été  généreux  avec  notre  jongleur.  Aussitôt  ce  dernier 
de  lui  souhaiter  toutes  félicités  et  de  lui  décerner  les  louanges  les  plus 
chevaleresques  : 


(i)  Musikalisches  Wochenblatt,  E.  W,  Fritzsch,  Leipzig.  Articles  de  H.  Riemann, 
die  Melodik  der  Miiinesaens[er,  août  et  septembre  1807. 
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Proudons  est  et  cortois. 
De  ci  qu'en  Navarrois 
n'a  si  bon  chastelain  : 
de  son  chastel  a  plain 
ne  doute  il  les   .  ii  .   rois. 

Nous  avons  donc  un  seigneur  féodal,  dont  le  château  et  les  terres 
sont  situés  dans  le  comté  de  Champagne  et  qui,  au  xiiie  siècle,  ne  craint 
rien  des  deux  rois. 

Or,  quels  sont  ces  deux  rois  ?  il  semble  bien  qu'ici  rien  ne  légitime 
l'hésitation,  si  l'on  se  souvient  qu'en  1234,  la  mort  de  Sanche  VII  le 
Fort,  frère  de  la  comtesse  Blanche  de  Champagne,  avait  réuni  la  Na- 
varre aux  vastes  domaines  du  comte  de  Champagne.  Thibaut  IV,  fils 
de  Thibaut  III  et  de  la  comtesse  Blanche,  fut  couronné,  le  8  mai  1284, 
dans  la  cathédrale  de  Pampelune  et  réunit  les  deux  titres  de  roi  de 
Navarre  et  de  comte  de  Champagne. 

L'autre  roi  ne  peut  guère  être  que  le  roi  de  France,  Louis  IX,  qui 
était  monté  sur  le  trône  en  1226. 

Un  premier  point  semble  donc  acquis  :  notre  chanson  est  postérieure 
à  Tannée  1284. 

D'autre  part,  pourquoi  cette  allusion  à  l'esprit  d'insubordination  chez 
le  seigneur  de  Châteauvillain?  Ce  sont  de  mauvaises  mœurs  féodales, 
que  le  trouvère  aurait  grand  tort  de  louer  chez  un  seigneur  qu'il  dit 
aimer,  si  le  passé  n'autorisait  cette  réminiscence.  En  effet,  nous 
trouvons  à  Châteauvillain  un  seigneur,  dont  la  trace  nous  apparaît  dans 
les  actes  féodaux  pendant  tout  un  demi-siècle,  de  1208  à  i25i,  et  qui 
pourrait  bien  justifier  l'allusion,  ironique  ou  admirative,  de  la  chanson. 

Simon  P*",  seigneur  de  Châteauvillain,  était  fils  d'Hugues  II,  seigneur 
de  Broyés.  Il  fit  hommage  lige  de  Châteauvillain  à  Thibaut  III,  au 
lieu  de  le  faire  à  son  frère,  seigneur  de  Commercy,  et,  en  1208,  Blan- 
che, veuve  de  Thibaut,  lui  assigna  en  dédommagement  trente  livrées  de 
terre  pour  exécuter  les  engagements  de  son  mari.  Il  est  fait  mention  de 
Simon  en  1 2 1  o  et  1 2 1 1  dans  les  Actes  des  comtes  de  Champagne.  Proche 
parent  d'Érard  de  Brienne,  il  prit  parti  pour  celui-ci  dans  ses  préten- 
tions sur  la  Champagne  et  paraît  avoir  été  en  quelque  sorte  le  lieute- 
nant d'Erard,  car  la  trêve  accordée  par  celui-ci  à  Blanche,  le  24  février 
12  18,  est  donnée  en  leurs  noms.  Simon  ne  dut  point  sans  doute  tarder 
à  faire  sa  soumission,  car,  le  i5  juin  de  la  même  année,  l'évêque  de 
Langres  reçut  avis  de  lever  les  censures  ecclésiastiques,  que  le  seigneur 
rebelle  avait  encourues  pour  son  adhésionau  parti  d'Erard,  et  le  20  sep- 
tembre, le  pape  Honorius  III  confirma  cette  absolution  (i).  Enfin,  long- 

(i)  Catalogue  des  actes  des  comtes  de  Champagne,  nos  583,  y^'j,  764,  821,  iio5, 
1127,  1172,  2268,  2333,  dans  Y  Histoire  des  comtes  de  Champagne,  par  M.  d'Arbois 
DE  JuBAiNViLLE.  —  On  pourra   pour  plus    de    détails    consulter   André    Duchesne, 
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temps  après,  nous  avons  un  acte  de  janvier  i25i,dans  lequel  Simon 
reconnaît  tenir  de  Thibaut  IV  Chàteauvillain,  Marmesse  et  tout  ce 
qu'il  possède  à  Autreville,  Bricon,  Orges,  Dinteville,  Villiers-le-Sec, 
Broyés,  etc.  (i  ). 

Simon  de  Chàteauvillain  vivait  donc  encore  en  Tannée  i23i  :  en- 
suite on  perd  sa  trace. 

Nous  croyons  que  c'est  lui  qui  montra  quelque  générosité  pour  notre 
trouvère  anonyme,  et  de  la  sorte  la  chanson  qui  nous  occupe  ne  sau- 
rait être  postérieure  à  i25i. 

C'est  donc  entre  1234  et  i25i  qu'il  faut  en  placer  la  composition. 
Rien  dans  la  suite  du  texte  ne  vient  contredire  cette  assertion,  et  il  nous 
est  même  agréable  de  remarquer  que  la  critique  avisée  de  M.  A.  Lon- 
gnon,  dans  l'article  cité  plus  haut,  place  en  1240  la  rédaction  de  la 
Procession  du  bon  abbé  Ponce^  qui,  dans  le  manuscrit  fr.  84G,  voi- 
sine immédiatement  avec  nos  deux  chansons.  Il  y  a  donc  de  grandes 
chances  pour  fixer  avec  raison  au  second  quart  du  xiii^  siècle  toutes 
ces  compositions.  Il  nous  est  dès  maintenant  facile  d'identifier  les 
autres  seigneurs  dont  il  est  fait  question. 

—  A  Choiseul,  nous  trouvons,  cité  dans  un  acte  de  Thibaut  IV  en 
date  de  septembre  1249,  Renart  III  (2)  ;  puis,  dans  des  chartes  de 
juin  1249,  d'octobre  la  même  année,  de  i25i,  Jean  P"",  fils  sans  doute 
du  précédent  (3).  —  A  Vignory,  un  seigneur  du  nom  de  Gautier  (4) 
nous  apparaît  dans  plusieurs  actes  entre  1229  et  1262  :  il  est  très  pro- 
bable que  c'est  lui  que  notre  jongleur  a  en  vue.  Il  est  intéressant  pour 
l'histoire  littéraire  de  n'oublier  point  que  les  seigneurs  de  Vignory 
furent  les  protecteurs  d'un  autre  trouvère,  meilleur  poète  sans  doute 
que  l'auteur  de  notre  chanson.  Colin  Muset^  qui  en  a  conservé  le  sou- 
venir dans  une  de  ses  chansons,  qui  se  termine  ainsi  : 

Mon  boen  seignor  prieroie 
de  Waignonrut  le  vaillant, 
que,  por  Deu,  ne  se  recroie  : 
il  fu  nés  en  bon  croisant. 
Molt  a  mis  son  pris  avant 
qu'il  ne  fausse  ne  ne  ploie, 
ne  nule  fois  ne  desment 
nés  que  piere  d'aiemant. 


Histoire  de  la  maison  de  Broyés  et  de  Chasteauvillain,  dans  l'Histoire  généalo gique 
de  la  maison  royale  de  Dreux.  Paris,  i63i,  in-fol. 

(i)  Cat.  n°  295g. 

(2)  Catalogue  des  actes  des  comtes  de  Champagne^  n°  igSS. 

(3) /i.,  n"^  2870,  2890,  2995. 

(4)  Id.,  nos  2489,  25  II,  2863,  2989.  —  La  biographie  de  Gautier  II  de  Vignory  est 
esquissée  dans  le  Cartulaire  du  prieuré  de  Saint-Etienne  de  Vignory,  publié  par 
J.  d'Arbaumont  (Langres,  1882).  Voir  l'Introduction,  VIII. 
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De  Waignonrut  la  m'enroie 
a  Widemont  maintenant  : 
le  bon  conte  prieroie 
qu'adès  a  le  cuer  joiant  ; 
molt   en  dient  bien  la  gent  ; 
al  siècle  a  bien  fait  sa  voie 
que  nus  hom  ne  li  deffent, 
tant  com  le  sauront  vivant  (i). 

—  A  Rej^nel,  les  actes  de  1224  à  1260  nous  désignent  un  autre  Gau- 
tier. Rappelons  ici  encore  un  souvenir  de  notre  histoire  littéraire  :  Jean 
deJoinville  épousa  en  secondes  noces  Alix  de  Reynel,  la  fille  de  Gautier 
(i  261).  Ce  seigneur  dut  mourir  vers  1262,  car,  dès  le  mois  de  mars  i263, 
le  père  d'Alix  de  Reynel  est,  dans  un  acte,  porté  comme  défunt  (2).  — 
Enfin  Gui  I'''',  cinquième  fils  de  Geoffroy  IV  de  Joinville  et  de  Héluis 
de  Dampierre,  reçut  la  seigneurie  de  Sailly,  lorsque  son  frère  Simon 
devint  sire  de  Joinville,  sans  doute  en  1204.  Gui  se  querella  avec  Simon 
au  sujet  de  l'héritage  de  leur  frère  aîné,  et  ses  prétentions  s'étendirent 
même  jusqu'à  la  sénéchaussée  de  Champagne.  La  dispute  prit  fin  en 
121 5,  et  deux  ans  après,  en  juin  1217,  le  sire  de  Sailly  se  déclarait 
l'homme  lige  "de  son  frère  avant  tous,  sauf  le  comte  de  Champagne. 
Gui  I",  sire  de  Sailly,  était  donc  l'oncle  de  Jean  de  Joinville,  l'historien 
de  saint  Louis.  Il  mourut  entre  1248  et  1264  (3). 

Cherchons  maintenant  à  quel  état  de  choses  répondent  les  deux 
chansons  que  nous  venons  de  publier.  Ce  qu'elles  nous  apprennent  n'est 
point  nouveau,  les  coutumes  qu'elles  nous  dévoilent  ne  sont  point 
moyenâgeuses  par  essence  :  on  a  vu  de  tous  les  temps  l'art  à  la  solde 
de  la  fortune,  le  talent  au  service  de  qui  le  paye.  Les  libéralités  d'un 
Condéou  d'un  Séguier  n'ont  point  diminué  le  grand  Corneille.  Or,  nos 
jongleurs  n'étaient  point  de  si  hauts  génies  :  faut-il  s'étonner  qu'il  leur 
ait  fallu  parfois  solliciter  la  générosité  plus  lente  à  venir  que  les  besoins 
à  satisfaire  ? 

On  sait  que  le  jongleur  du  xiie  et  du  xni^  siècle  est  en  quelque  ma- 
nière le  parent  pauvre  du  trouvère.  On  peut  lire  dans  Léon  Gautier  (4) 
des  pages  très  vivantes  et  bien  documentées  sur  l'existence  étrangement 
mouvementée  de  ces  diseurs  de  chansons,  prêts  à  tous  les  métiers  et 
dont  Tesprit  d'invention  n'était  jamais  à  court  d'expédients.  En  effet, 
ces  artistes  errants  avaient  quelque  peine  à  vivre  de  leur  art  tout  seul, 

(i)  Raynaud,  Bibl.,  n°  1693.  Trop  volentiers chanteroie.  —  Bibl.  Nat.,fr,  20o5o,  fol. 
64  ro.  —  Ed.  Joseph  Bédier,  de  Nicolao  Museto,  Paris,  iSgS,  in-S». 

(2)  H.-Fr.  Delaborde,  Jean  de  Joinville  et  les  seigneurs  de  Joinville^  Paris,  1894, 
in-8°. 

(3)  Voir  l'ouvrage  précédemment  cité. 

(4)  LÉON  GAUT4ER,  Les  Epopées  françaises,  t.  II,  pp.  i36  et  ss. 
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qui    n'assurait  pas  le  lendemain.  Une  ressource  restait  :  l'hospitalité 
d'un  seigneur,  et  les  jongleurs  en  usèrent  sans  scrupules. 

Quant  je  voi  yver  retorner, 
lors  me  voudroie  sejorner, 
se  je  pooie  oste  trover, 
large  qui  ne  vousist  conter, 
qu'eûst  porc  et  buef  et  mouton, 
maslarz,  faisanz  et  venoison, 
grasses  gelines  et  chapons 
et  bons  fromages  englaon  (i). 

Le  comté  de  Champagne  semble  avoir  été  une  terre  promise  pour  la 
jonglerie  ;  Thibaut  IV  ne  fut-il  pas  un  de  nos  plus  illustres  trouvères  ? 
Nous  savons  que  les  seigneurs  de  Vignory  avaient  été  généreux  pour 
Colin  Muset  ;  nos  deux  chansons  nous  apprennent  que  dans  un  temps 
les  châtelains  de  Choiseul  et  de  Reynel  avaient  comblé  de  leurs  largesses 
notre  jongleur  anonyme.  Ce  dernier  n'exagère  rien  :  les  témoignages 
abondent  dans  la  poésie  et  même  dans  les  textes  d'histoire,  qui  nous 
montrent  les  seigneurs  donnant  sans  compter  à  ceux  qui  venaient  de 
les  charmer  par  leurs  récits  ou  parleurs  chants.  Les  chansons  de  geste 
nous  précisent  la  nature  de  ces  dons. 

Je  li  donrai  mon  destrier  arrabi  !  — 
Et  je  mon  mul,  dist  Ybersli  floris. 

{Raoul  de  Cambrai,  éd.  Meyer  et  Longnon,  v.  6087.) 

Et  li  quens  fist  doner  chascun,  lonc  son  labor, 
Mantiaus,  muls,  palefrois,  tant  qu'il  en  a  honor. 

{Enfances  Godefroi^  éd.  Hippeau,  v.  232.) 

Il  ont  souvent  de  bons  deniers  assez  , 
les  bonnes  robes,  les   roncins  enselez, 
que  li  franc  home  lor  donent  por  chanter. 

(Li  mojiiage  Guillaume,  v.  1255.) 

Assés  ot  en  la  sale  princes  de  grant   renons, 
et  bons  viéléors  etcantéors  de  sons. 
Li  Chevaliers  le  Chisne  lor  fait  molt  riches  dons  ; 
mantiax  vairs  lor  dona  et  hermins  pelichons, 
et  muls  et  palefrois  et  argent  et  mangons  ; 
aine  le  jor  ne  s'en  plainst  joglerres  ne  bretons 

(Le  Chevalier  au  Cygne^  éd.  Hippeau,  v.  4090  et  ss) 
(  I  )  Publié  par  J.  Bédier,  de  Nicolao  Museto. 
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La  furent  départi  maint  paile  alexandrin, 
coupes  et  biax  henas  et  d'argent  et  d'or  fin 
dont  ménestrel  ne  furent  pas  adonque  frerin 
de  recevoir  biax  dras. 

[Charlemagne,  de  Girart  d'Amiens.  Cité  par  Léon  Gautier,  Epopées^  11, 
p.  133,  d'après  le  ms.  fr.  B.  N.  775,  fol.  94.) 

Li  ménestrel  qui  la  estoient 
n'avoient  pas  povoir  d'entendre 
qu'il  peûssent  tous   les  dons  prendre, 
c'on  leur  offroit  de  tous  costez. 
De  paremens  est  si  troussez 
cil  qui  tout  le  mains  en  avoit 
qui  a  paines  aler  povoit. 

{Li  romans  de  Cleomades,  éd.  A.  van  Hasselt,  v.  17444  et  ss.) 

On  pourrait  multiplier  ces  citations  à  l'infini  :  elles  répondent,  cer- 
tes, à  un  état  d'esprit  très  répandu  dans  la  société  féodale,  mais  il  faut 
aussi  tenir  compte  de  l'intérêt  personnel  qu'avaient  les  jongleurs  à  l'en- 
tretenir. Ce  qu'il  faut  retenir,  une  fois  la  part  faite  à  une  exagération 
intéressée,  c'est  qu'aux  jongleurs  tout  était  bon,  et  qu'ils  acceptaient 
tout  :  chevaux,  pièces  d'orfèvrerie,  fourrures,  vêtements  et  victuailles. 
Mais  nous  savons  par  ailleurs  que  la  valeur  de  ces  dons  en  nature  était 
surtout  dans  le  prix  qu'ils  en  retiraient  après  les  avoir  vendus.  Le  mé- 
tier n'était  donc  pas  toujours  mauvais,  si  le  jongleur,  après  avoir  quel- 
que temps  mené  grassement  la  vie  de  château,  quittait  ses  hôtes  en 
recevant  encore  des  dons  en  nature  qu'il  s'empressait  de  transformer 
un  peu  plus  loin  en  beaux  écus  sonnants. 

Mais  que  dire  des  mauvais  jours  ?  n'y  avait-il  pas  dans  l'existence 
féodale  des  périodes  appauvries  comme  à  tous  les  âges  de  l'histoire  ? 
On  peut  bien  supposer  qu'après  une  guerre  privée,  que  pendant  une 
période  de  disette,  la  première  économie  à  réaliser  sur  le  superflu  de 
la  vie  quotidienne  avait  grand'chance  d'atteindre  le  jongleur  et  ses 
coûteuses  récréations.  Il  faut  croire  que  le  nôtre  connut  cette  crise 
financière  et  que  ses  protecteurs  éprouvèrent  le  besoin  de  restreindre 
leurs  dépenses,  tout  en  augmentant  la  source  de  leurs  revenus.  On  voit 
ce  qui  se  passe  à  Choiseul,  oii  l'on  refuse  au  jongleur  la  pauvre  aumône 
de  deux  œufs.  Notre  homme  trouve  l'économie  sordide,  mais  aussi 
le  seigneur  fait  de  l'élevage  et  il  a  dû  relever  les  murailles  de  son 
château,  qui  tombaient  de  vétusté.  A  Vignory  et  à  Reynel,  même 
aventure.  Partout  on  se  restreint.  Plus  de  tournois,  plus  de  beaux  faits 
d'armes.  Le  poète  du  roman  de  Percerai  se  plaint  aussi  qu'on  donne 
moins  aux  jongleurs.  {Percerai^  éd.  Potvin,  vi,  p.  204.) 

■  Pierre  Aubry. 
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Orphée  descendant  aux  Enfers. 

Cantate  française  de  Marc-Antiioine  Ciiari'entikk  (1631-1704). 

Nous  connaissons  bien  peu  de  chose  sut-  M. -A.  Charpentier,  un  des  maîtres 
qui  honorent  le  plus  l'école  française  du  xyii*^  siècle.  De  sa  famille,  du  milieu  où 
il  grandit,  tout  nous  est  inconnu.  La  date  même  de  sa  naissance  n'est  pas  cer- 
taine, et  celle  à  laquelle  les  historiens  placent  communément  son  séjour  à  Rome, 
où  il  travailla  avec  Carissimi,  ne  mérite  pas  plus  de  créance  (i).  Les  différentes 
situations  qu'il  occupa  dès  son  retour  en  France,  en  revanche,  sont  un  peu  mieux 
déterminées. 

Choisi  par  Molière,  après  sa  brouille  avec  LuUi,  en  1672,  il  écrit  la  musique 
du  Malade  imaginaire,  de  la  Comtesse  d'Escarbagnas^  du  Mariage  forcé,  et  jus- 
qu'en 1685  sa  collaboration  demeure  acquise  à  la  troupe  du  Théâti^e-Français. 
Entre  temps,  il  est  au  service  de  M"''  de  Guise,  qui  lui  donne  un  appartement 
en  son  hôtel  du  Marais  ;  il  compose  les  pièces  chantées  à  la  messe  particulière 
du  dauphin  ;  il  fait  insérer  des  airs  dans  le  Mercure  et  représenter  des  opéras  de 
salon  chez  divers  personnages.  Plus  tard,  il  devient  maître  de  musique  des 
Jésuites  de  la  maison  professe  rue  Saint-Antoine,  et  c'est  pour  eux  qu'il  a  écrit  la 
plus  grande  part  de  ses  œuvres  d'église.  En  même  temps,  dès  1687,  son  nom 
paraît  au  programme  des  spectacles  du  collège  de  Clermont,  où  les  tragédies 
latines  et  françaises,  mêlées  de  danses  et  de  musique  et  jouées  par  les  élèves, 
attiraient  deux  fois  par  an  la  société  la  plus  brillante  de  la  ville  et  de  la  cour. 
Enfin,  après  avoir  enseigné  la  composition  au  duc  de  Chartres,  le  futur  régent , 
c'est  à  la  Sainte-Chapelle  de  Paris,  dont,  en  1696,  il  obtient  la  maîtrise,  qu'il 
achève  sa  carrière. 

La  cantate  d'Orphée  descendant  aux  En/ers,  dont  la  Revue  musicale  publie 
aujourd'hui  un  air,  fut  très  vraisemblablement  une  des  compositions  destinées 
au  concert  de  M"^  de  Guise.  Nous  ne  pouvons  l'affirmer  avec  autant  de  certi- 
tude que  pour  d'autres  pièces,  où  Charpentier  en  son  manuscrit  autographe  (2) 
prit  soin  d'écrire  à  côté  de  leur  rôle  le  nom  de  chacun  des  douze  ou  quinze 
artistes  qui  composaient  la  musique  de  cette  princesse  :  musique  «  si  bonne,  dit 
le  Mercure  Galant,  que  l'on  peut  dire  que  celle  de  plusieurs  souverains  n'en 
approchoit  pas  ». 

La  date  exacte  de  l'oeuvre,  non  plus  que  sa  destination,  ne  sauraient  non  plus 
être  minutieusement  précisées.  Certains  indices,  tirés  du  manuscrit,  permettent 
cependant  d'en  fixer  la  composition  aux  environs  de  l'an  1683. 

L'oeuvre  paraît  inachevée,  à  moins  qu'une  partie  n'en  ait  été  perdue.  Elle  ne 
comporte  que  trois  voix,  soutenues  de  deux  violons,  d'une  flûte  à  bec  et  d'une 
flûte  allemande,  avec  la  basse  de  viole  et  le  clavecin  pour  la  basse  continue. 
C'est  l'orchestre  des  petits  concerts,  et  cette  instrumentation  réduite  permet 
d'affirmer  que  la  cantate  fut  toujours  réservée  aux  auditions  intimes,  à  la  cham- 
bre et  devant  un  auditoire  restreint. 

(i)  On  trouvera  tous  les  renseignements  biographiques  dontnousdisposonsactuellement  dans  la 
notice  de  M.  Michel  Brenet  qui  sert  d'introduction  à  la  livraison  consacrée  à  Charpentier  dans  la 
collection  des  Concerts  spirituels  [série  ancienne)  éditée  par  la  Schola  Cantorum  de    Paris. 

(2)  Très  peu  de  compositions  de  Charpentier  ont  été  imprimées.  La  plus  grande  part  de  son 
œuvre  est  contenue  en  vingt-huit  volumes,  manuscrits  autographes,  conservés  à  la  Bibliothèque 
Nationale. 
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Il  est  aussi  très  probable  que  le  rôle  d'Orphée  était  à  l'origine  chanté  par  le 
compositeur  en  personne.  Aux  concerts  de  M^'^  de  Guise,  Charpentier  ne  bornait 
pas  son  rôle  à  écrire  la  musique  ni  à  diriger  l'exécution.  Il  se  chargeait  en  outre 
de  la  partie  de  haute  contre  solo,  et  son  nom  figure  toujours  avec  celui  des  autres 
chanteurs.  Etait-ce  un  souvenir  de  son  éducation  italienne  à  Rome,  où  tant  de 
musiciens  illustres  furent  aussi  d'excellents  virtuoses)  Il  se  peut.  Le  fait  montre 
au  moins  qu'il  était  assez  maître  de  la  pratique  du  chant  pour  ne  point  craindre 
de  mêler  sa  voix  à  celle  des  meilleures  artistes  de  Paris.  Et  comme  la  partie 
principale  du  petit  orchestre  porte  ce  titre  ((  Violon  d'Orphée  »,  on  en  peut  bien 
conclure  qu'il  se  la  réservait  et  que,  si  cette  cantate  fut  mise  à  la  scène,  il  y 
paraissait,  chantant  son  rôle  le  violon  à  la  main,  comme  telle  de  ces  images  de 
la  Renaissance  où  le  chantre  de  Thrace  remplace  la  lyre  antique  par  l'instru- 
ment représentatif  de  la  musique  moderne. 

Quoi  qu'il  en  soit,  cette  cantate  se  recommande  pas  d'autres  mérites  que  ces 
curiosités.  Outre  certaines  finesses  d  instrumentation  assez  ingénieuses  et  les 
recherches  d'une  écriture  harmonique  où  se  laisse  pressentir  déjà  Fe  style  des 
maîtres  du  xviii*^  siècle,  il  y  faut  noter  la  noblesse  et  le  pathétique  d'une  décla- 
mation mélodique  qui  montre  assez  ce  que  Charpentier  eût  pu  faire  au  théâtre 
si  le  privilège  concédé  à  Lulli  ne  lui  eût  fermé  l'Opéra.  L'air  d'Orphée  ici  publié 
en  est  un  bel  exemple.  Conçu  sous  une  forme  assez  différente  de  celle  dont 
Gluck  a  fait  usage,  il  peut  soutenir  la  comparaison  avec  les  pages  les  plus 
expressives  que  ce  maître  ait  jamais  composées.  L'italianisme  de  Charpentier 
parut  à  ses  contemporains  un  suffisant  motif  de  lui  refuser  la  justice  qui  lui  était 
due  ;  mais  ce  n'est  point  par  là  qu'il  se  révèle.  Car  cette  musique  est  de  pure 
tradition  française,  et  ne  s'écarte  du  goût  ordinaire  du  xvii^  siècle  que  dans  la 
mesure  où  elle  prépare  l'art  plus  vivant  et  plus  humain  du  siècle  qui  va  suivre. 

Henri  Quittard. 


Leclair  ;  Une  assertion  de  Fétis. 

Jean-Marie  Leclair  l'aîné  a   l'orchestre  de  l'Opéra. 

L'article  de  la  Biographie  universelle  des  Musiciens  que  Fétis  a  consacré 
à  Jean-Marie  Leclair  l'aîné  renferme  le  passage  suivant:  «  Arrivé  à  Paris  en 
1729,  il  entra  dans  la  même  année  à  l'orchestre  de  l'Opéra  aux  appointements 
de  450  livres.  En  173s-,  ils  furent  augmentés  de  50  livres.  Un  si  faible  traitement 
pour  un  homme  dont  la  supériorité  sur  tous  les  violonistes  français  de  ce  temps 
était  incontestable  peut  causer  quelque  étonnement,  et  ce  qui  peut  paraître  plus 
bizarre  encore,  c'est  qu'un  tel  artiste  ait  été  mis  au  dernier  rang  parmi  les  ri- 
piénistes  qu'on  appelait  alors  le  grand  choeur,  comme  le  prouvent  des  documents 
authentiques  de  la  Direction  de  l'Opéra.  Ce  grand  choeur  ne  jouait  que  dans  les 
ouvertures,  choeurs  et  airs  de  danse  -.  l'accompagnement  du  chant  se  faisait  par 
le  petit  chœur,  où,  à  l'exception  de  Montéclair,  il  n'y  avait  que  des  hommes  d'un 
mérite  très  inférieur  à  celui  de  Leclair,  tels  que  Favre,  les  deux  Baudy  et  les 
deux  Francœur.  Mais,  à  cette  époque,  et  longtemps  après  encore,  les  meilleurs 
emplois  et  les  meilleurs  appointements  étaient  donnés  à  l'ancienneté  plutôt  qu'à 
l'habileté  dans  l'orchestre  de  l'Opéra.  » 
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Fétis  a  découvert  la  présence  dans  l'orchestre  de  l'Opéra,  à  partir  de  1729, 
d'un  violoniste  du  nom  de  Lcclerc,  et  n'a  pas  hésité  à  l'identifier  avec  Jean-Marie 
Leclair,  tout  en  manifestant  quelques  scrupules,  qu'il  s'efforce  d'ailleurs  de  dis- 
siper, et  qui,  comme  nous  allons  le  montrer,  n'étaient  que   trop  justifiés. 

Tout  d'abord,  Fétis  se  trompe,  lorsqu'il  prétend  que  Leclair  arriva  à  Paris 
en  1729.  On  lit,  en  effet,  dans  le  compte  rendu  que  le  Mercure  d'avril  1728 
donne  du  Concert  spirituel  :  u  Le  17  et  le  19  avril,  la  demoiselle  le  Maure 
chanta  la  cantate  d'Or/)/îée.  Le  sieur  Le  Clerc,  fameux  violon,  joua  une  Sonate 
qui  fut  généralement  et  très  vivement  applaudie  (i).  » 

Ainsi,  J.-M.  Leclair  était  à  Paris  en  1728,  et  il  y  était  déjà  célèbre,  puisqu'il 
se  faisait  entendre  au  Concert  spirituel  et  qu'il  y  méritait  la  qualification  de 
((  fameux  violon  ». 

Il  convient,  en  outre,  de  remarquer  qu'aucun  des  historiographes  du  xviii"  siècl 
ne  fait  mention  de  la  présence  de  Leclair  parmi  les  symphonistes  de  l'Opéra.  Ni 
Daquin,  ni  Durey  de  Noinville,  ni  de  Rozoi,  dans  son  article  nécrologique  du 
Mercure^  ni  l'abbé  de  la  Porte,  ni  l'abbé  de  Fontenay,  ni  La  Borde,  ni  même 
Choron  et  Fayolle  dans  leur  Z)îc/îo?î;îaîVe,  ne  signalent  cette  particularité  de  la 
vie  du  violoniste,  qui  pourtant  n'aurait  pas  dû  passer  inaperçue,  et  que  l'on  est 
d  autant  plus  surpris  de  voir  omettre  que  la  plupart  des  auteurs  précités 
s'étendent  longuement  et  minutieusement  sur  l'emploi  obtenu  par  Leclair  à 
la  musique  de  la  chapelle  et  de  la  chambre  du  Roi. 

De  plus,  Leclair  lui-même  ne  mentionne  sur  aucune  de  ses  oeuvres  son  titre 
de  musicien  de  l'Académie  royale,  titre  dont  ses  contemporains  ne  manquaient 
pas  de  se  glorifier.  Aubert,  par  exemple,  en  signant  ses  Sonates,  a  bien  soin 
de  s'intituler  «  ordinaire  de  la  musique  du  roi  et  de  V Académie  royale  ».  Fétis 
est  donc  le  premier  à  attribuer  cette  qualité  à  Leclair  ;  il  se  fonde  sur  un  manus- 
crit fort  curieux  qui  lui  a  appartenu,  et  dont  M.  Nuitter  a  conservé  pour  les 
archives  dé  l'Opéra  une  copie  écrite  de  sa  main.  Sous  le  titre  :  «  Détail  de  la 
régie  actuel  [sic]  de  l'Académie  Royalle  de  Musique  »,  ce  document  renferme  des 
notes  de  police  officieuse  concernant  les  différents  artistes  de  l'Opéra,  donne  les 
détails  les  plus  piquants  et  les  plus  crus  sur  les  «  demoiselles  des  rolles  »,  les 
danseuses  et  leurs  protecteurs,  et  énumère,  en  outre,  tous  les  symphonistes  pré- 
sents à  l'orchestre  en  1738(2).  C'est  là  que  Fétis  a  relevé  parmi  les  artistes  du 
«  grand  chœur  »  un  violoniste  appelé  Leclerc  avec  l'indication  suivante  : 
((  Entré  à  l'Opéra  en  1729.  Appointements  par  an,  45o  livres.  Pasques  1735, 
50  livres  ;  en  tout  500  livres.  »  Nous  constatons  donc  la  parfaite  concordance  des 
détails  de  dates  et  d'appointements  donnés  par  Fétis  avec  ceux  que  fournit  le 
manuscrit  en  question.  Il  est  même  certain  que  ce  manuscrit  constitue  la  seule 
pièce  «  des  documents  authentiques  de  la  Direction  de  l'Opéra  »  qu'ait  consultée 
Fétis,  car  un  autre  ((  Etat  des  artistes  »  datant  de    1750,  et   sur  lequel   Leclerc 

(1)  Mercure,  avril  1728,  page    836. 

(2)  «Académie  Royalle  de  Musique.  Vulgairement  l'Opéra.  Détails  de  la  régie  actuel  de  l'Aca- 
démie Royalle  de  Musique.  Avec  un  dénombrement  de  tout  ce  qui  fait  la  Recette  et  la  dépense  de 
ce  spectacle  en  1738.  » 

La  première  page  du  manuscrit,  qui  est  copié  de  la  main  de  M.  Nuitter,  porte  la  mention  sui- 
vante :  «  Ce  manuscrit  m'a  été  prêté  le  15  février  1S65  par  M.  Fétis.  La  première  partie  n'est 
que  la  reproduction  des  pages  i  à  291  du  manuscrit  Amelot  (Bibliothèque  de  la  ville  de  Paris, 
legs  Beffara).  Toutefois,  on  y  trouve  en  plus,  ou  avec  une  rédaction  différente,  les  pages  qui  sui- 
vent... «(Archives  de  l'Opéra.) 

R.  -M.  38 
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figure  au  dernier  rang  des  violons  de  l'orchestre,  immédiatement  avant  un  sur- 
numéraire qui  porte  le  nom  symbolique  de  Rebut,  n'a  vraisemblablement  pas 
passé  entre  ses  mains,  sans  quoi,  l'historien  se  fût  empressé  d'en  citer  la  date, 
et  de  corser  ainsi  la  précision  de  son  article  (  i). 

Observons,  avant  d'aller  plus  loin,  qu'il  y  a  beaucoup  de  Leclerc  violonistes  à 
l'époque  qui  nous  intéresse.  Les  a  Etats  de  la  France  »  signalent  en  1722  et  1727, 
au  nombre  des  ((  24  violons  de  la  Grande  Bande  »,  Guy  Leclerc  et  Jean  Leclerc. 
En  1748,  nous  en  voyons  apparaître  un  autre,  Charles-Nicolas  Leclerc.  On  ne 
saurait  donc  montrer  trop  de  prudence  dans  l'identification  d'un  Leclerc  avec  tel 
ou  tel  d'entre  eux  (2). 

Or,  l'attribution  à  Leclair  de  la  situation  plus  que  modeste  que  nous  venons 
de  préciser,  et  cela,  pendant  un  laps  de  temps  considérable  (de  1729  à  1750), 
cadre  mal  avec  ce  que  nous  savons  du  caractère  de  l'auteur  des  Sonates. 
L'argument  invoqué  par  Fétis,  et  basé  sur  l'ancienneté,  se  retourne  même  contre 
lui,  car  il  résulte  de  1'  «  Etat  général  des  Artistes  »,  auquel  nous  nous  rapportons^ 
que  le  Lec/e?x  de  l'Opéra  était  le  5*^  à  l'ancienneté;  il  n'y  avait,  comme  pliis 
anciens  que  lui,  que  Paris  (1718),  Aubert  (1727),  Caraffe  l'aîné  (1728)  et  Aubert 
fils  (1728).  L'ancienneté  (1729)  de  Leclerc  aurait  donc  dû  lui  assurer  la  5^  place, 
et  non  la  lô*^. 

Tous  les  contemporains  de  Leclair  sont  unanimes  à  nous  le  représenter  comme 
un  artiste  fier,  ennemi  des  intrigues  et  conscient  de  son  propre  mérite  :  ((  il  n'a- 
vait, dit  l'un  d'eux  dans  un  style  balancé,  ni  cette  modestie  apprêtée  qui  semble 
mendier  les  éloges,  ni  cette  vanité  présomptueuse  qui  en  rend  indigne  »  (3),  et 
l'anecdote  que  raconte  Marpurg  au  sujet  des  démêlés  de  l'artiste  avec  Pierre  Gui- 
gnon  ne  fait  que  confirmer  cette  appréciation.  Leclair,  au  dire  de  Marpurg,  qui 
n'indique  pas  ses  sources,  mais  auquel  sa  qualité  de  contemporain  a  permis  de 
recueillir  des  renseignements  verbaux,  se  trouvait  en  compétition  avec  Guignon 
pour  la  place  de  i^'  violon  de  la  musique  de  la  chambre  du  roi.  Ni  Leclair  ni 
Guignon  ne  voulait  jouer  le  2^  violon,  et  les  deux  artistes  convinrent  de  s'effacer 
chacun  à  tour  de  rôle  (4).  Tous  les  mois  ils  devaient  changer  de  place, et  Guignon, 
beau  joueur,  commença  par  laisser  le  i^''  rang  à  Leclair  ;  mais  lorsque  le  mois 
fut  écoulé,  et  que  Leclair  dut  céder  la  place  à  son  rival,  il  préféra  se  retirer  (5). 

Et  ce  serait  cet  homme,    à   la  susceptibilité  si  chatouilleuse,  qui  serait  resté 

(1)  (>  Académie  Royale  de  Musique.  —  Etat  général  des  Acteurs  et  Actrices  du  Chant,  Danseurs 
et  Danseuses,  simphonistes  de  l'orchestre.  Maîtres  des  Ecolles  de  Musique  et  de  Danse,  Pension- 
naires et  autres  Sujets  de  l'Académie  et  leurs  Appointements,  Gratifications  et  Pensions.  —  Pre- 
mier avril  1750.  »  (Archives  de  l'Opéra).  —  Nous  remercions  très  vivement  MM.  Ch.  Malherbe  et 
M.  Teneo  pour  l'obligeance  avec  laquelle  ils  ont  secondé  nos  recherches  dans  les  Archives  de 
l'Opéra. 

(2)  Voir  aussi  les  «  États  de  personnel  et  de  paiement  des  joueurs  de  violon  de  la  chambre  ». 
(Cour  des  Aides).  —  (Arch.  nat.  Z'''  487).  —  Les  différents  corps  de  la  musique  du  roi  ne  comptent 
pas  moins  de  3  violonistes  du  nom  de  Leclerc  en  1736  :  i"  Jean-Marie  Leclerc;  2"  Guy  Leclerc  ; 
30  Jean  Leclerc.  Voir  :  «  État  de  la  France  de  1736  »,  chez  de  Heuqueville  Père  (Bibl.  Nat., 
Lc2B,  i^  Ay.). 

(3)  Dictiojinaire  des  Artistes  de  M.  l'abbé  de  Fontenai,  tome  I,  art.  Leclair.  Paris,  Vincent, 
imprimeur-libraire,  rue  des  Mathurins,  1776.  —  On  retrouve  la  même  phrase  dans  VÉloge  de 
Leclair,  par  De  Bernis. 

(4)  Uber  die  Spielung-  der  zvjeyten  Geip^e,  dit  Marpurg.  Fétis  a  mal  traduit  ce  passage  en 
parlant  de  «  la  place  de  chef  des  seconds  violons  ». 

(5)  Marpurg,  Historisch-Kritische  Beytrage  zur  Aufnahme  der  Musik.  Tome  I,  Band  VIL  — 
«  Nachricht  von  den  verschiedenen  beruhmten  violonisten  und  Flotenisten  iziger  Zeit  zu  Paris.  » 
Berlin,  1754,  pp.  466-467.  (Bibl.  nat.  V.  25-165). 
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pendant  22  ans- au  dernier  rang  des  violonistes  de  l'orchestre  de  l'Opéra  !  Il  s'y 
serait  trouvé  :  1°  derrière  Aubert,  le  i*"'  violon  que  Boisgelou  traite  ((  d'imitateur 
deLeclair  ))  (i)  ;  2°  derrière  Labbé  fils,  son  propre  élève,  entré  en  1743  aux  appoin- 
tements de  600  fr.,  tandis  que  Leclerc  n'atteint  ce  chiffre  de  traitement  qu'en  1749, 
comme  nous  avons  pu  nous  en  assurer  en  coUationnant  la  série  des  ((  Iiltats  de 
payement  »  de  l'Opéra.  En  ^■érité,  voilà  des  invraisemblances  dont  l'accumulation 
paraît  excessive. 

L'invraisemblance  s'accentue  encore  si  on  se  rapporte  aux  termes  dans  lesquels 
est  rédigé  le  titre  de  pension  du  Leclerc  de  Fétis,  personnage  qui  fut  mis  à  la 
retraite  à  partir  du  i*^'"  juin  1750,  ainsi  que  l'annonce  une  pièce  des  Archives  de 
l'Opéra  portant  la  mention  suivante  : 

((  Le  sieur  Leclerc,  violon  dans  l'orchestre  aux  appointements  de  600  livres,  a 
bien  servi  pendant  22  ans,  n'est  plus  d'une  bonne  santé  et  mérite  d'avoir  sa 
pension  de  retraite  (2).  » 

Sur  r  ((  Etat  des  Payements  à  faire  aux  cy-après  nommés  employés  dans  l'or- 
chestre de  l'Opéra  pour  leurs  appointements  pendant  le  mois  de  may  1750  », 
Leclerc  signe  pour  la  dernière  fois,  et  émarge  pour  sa  mensualité  de  50  livres. 
En  juin  1750,  il  est  remplacé  parmi  les  4  violons  à  500  livres  par  Despréaux  fils^ 
lequel  ne  touche  que  300  livres,  et  émarge  pour  une  mensualité  de  25  livres  (3). 

Ainsi,  Leclerc  n'avait  pas  avancé  depuis  1729;  mais  il  avait  vu  son  traitement 
s'élever  à  600  livres,  particularité  qui  semble  indiquer  un  artiste  modeste  que 
l'on  augmente  en  raison  de  ses  longs  services,  mais  auquel  la  médiocrité  de  son 
talent  ne  permet  aucun  avancement  (4).  Le  «  Brevet  de  pension  viagère  au 
sieur  Leclerc  »  est  signé  du  22  mai  1750.  En  voici  la  teneur  : 

Ce  jourd'huy,  vingt-deuxième  may  mil  sept  cent  cinquante,  Nous,  Prévost  des  Marchands  et 
Echevins  de  la  Ville  de  Paris,  assemblés  au  Bureau  de  la  Ville  avec  le  Procureur  du  Roy  et  de 
la  Ville  pour  les  affaires  d'icelle.  Monsieur  le  Prévost  des  Marchands  a  dit  que  le  sieur  Le  Clerc,  em- 
ployé pour  le  violon  dans  l'orchestre  de  l'Opéra  depuis  vingt-deux  années,  se  trouvant  obligé  par 
le  mauvais  état  de  sa  santé  de  désirer  aujourd  huy  sa  retraite,  le  zèle  et  l'assiduité  avec  laquelle  il 
a  rempli  pendant  un  aussi  long  tems  des  fonctions,  lui  paroissent  mériter  que  le  Bureau  auquel 
le  Roy  a  bien  voulu  confier  l'administration  et  direction  de  l'Académie  royale  de  musique  donne 
au  dit  sieur  Le  Clerc,  avec  la  permission  de  se  retirer,  une  marque  de  satisfaction  et  une  récom- 
pense de  ses  talens  et  de  ses  services,  en  lui  accordant  une  pension  sa  vie  durant,  dont  le  montant 
pourroit  être  fixé  à  la  moitié  de  ses  apointements  de  six  cent  Livres  dont  il  jouît  actuellement  sur 
l'Etat  des  Simphonistes  de  la  ditte  Académie  Royale,  sur  quoy  la  matière  mise  en  délibération, 
ouy  et  ce  consentant,  le  Procureur  du  Roy  et  de  la  ville. 

Nous  avons,  sous  le  bon  plaisir  de  sa  Majesté,  arresté  et  délibéré,  arrestons  et  délibérons  qu'il 
sera  permis  au  sieur  Le  Clerc  de  se  retirer  au  premier  du  mois  de  juin  prochain  et  que,  pour  ré- 
compense de  ses  bons  et  utiles  services,  il  luy  est  accordé,  à  compter  dudit  jour,  une  pension 
viagère  de  trois  cent  Livres  assignée  sur  les  fonds  et  produits  de  l'Académie  Royale  de  musique 
et  payable  par  quartier  de  trois  en  trois  mois  sur  ses  simples  quittances,  à  l'effet  de  quoy  il  sera 
employé  pour  la  ditte  somme  annuelle  de  trois  cent  Livres  sa  vie  durant  dans  l'Etat  des  Pension- 
naires de  la  ditte  Accadémie. 

Fait  au  bureau  delà  ville,  les  jour  et  an  que  dessus. 
Signé:  de  Bernage  ;  Santeul  ;  Ruelle;  Allen;  Cochin  ;  Moriau  (5). 

(i)  Catalogue  manuscrit  de  Boisgelou.  (Bibl.  nat.  —  Réserve.) 

{z)  Rentrée  du  Théâtre  à  Pasques  1750.  —  Académie  royale  de  musique.  —  Réformes  et  pen- 
sions de  retraite  à  commencer  au  i«''  juin  1750  :  à  Versailles,  le  24  may  1750.  —  Signé  : 
de  Voyer  d'Argenson.  —  (Archives  de  l'Opéra.) 

(3)  États  de  Paiement  de  mai  et  juin  1750.  —  (Arch.  de  l'Opéra.) 

(4)  11  convient  de  remarquer  en  effet  que,  bien  que  touchant  un  traitement  de  600  livres, 
Leclerc  figure  toujours  au  dernier  rang  des  violons  à  500  livres  sur  l'état  où  les  symphonistes 
sont  classés  par  catégories  de  traitements. 

(5)  Brevet  de  pension  viagère  au  sieur  Le  Clerc  (Arch.  de   l'Opéra).    —    De  Bernage   était    le 
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La  pièce  dont  nous  venons  de  donner  copie  n'a  pas  été  connue  de  Fétis,  qui 
aurait  certainement  indiqué  que  Leclair  fut  pensionné  à  l'Opéra  à  la  date  du 
22  mai  1750.  En  la  lisant,  on  est  d'abord  frappé  de  l'expression  d'employé  pour 
le  violon  appliquée  à  Leclerc,  dont  on  vante  le  zèle  et  l'assiduité  en  des  termes 
qui  peuvent  convenir  à  un  honnête  et  consciencieux  fonctionnaire,  mais  pas 
assurément  au  virtuose  réputé  que  le  Mercure  louait  en  1734  pour  son 
((  exécution  delà  plus  grande  perfection  »  (i),  que  le  même  Mercure  célébrait 
en  1738  commie  l'auteur  de  Sonates  capables  de  rebuter  les  plus  courageux  musi- 
ciens (2),  qu'Ancelet  qualifiait  d'  «  habile  homme  auquel  les  violons  français 
ont  le  plus  d'obligations  »  (3),  et  que  Daquin  appelle  Y  «  admirable  M.  Le- 
clair ))  (4^. 

En  second  lieu,  on  constate  que  ce  document  vise  la  mauvaise  santé  de  Leclerc. 
Si  on  se  place  dans  l'hypothèse  avancée  par  Fétis,  Leclair,  étant  né  en  1697, 
avait  53  ans  en  1750.  Or,  dans  sa  Lettre  à  M.  de  la  Place^  auteur  du  Mercure^ 
publiée  quelques  jours  après  la  mort  de  Leclair,  son  contemporain  et  ami 
De  Rozoi  écrivait  :  «  Il  fallait  le  voir  à  6y  ans  exécuter  avec  une  vigueur  éton- 
nante, communiquer  à  un  orchestre  tout  son  feu...  (5)  »  De  telle  sorte  que  nous 
nous  trouvons  en  présence  de  deux  affirmations  difficilement  conciliables  :  d'une 
part,  Leclair^  à  53  ans,  sollicite  sa  pension  de  retraite  en  raison  du  mauvais  état 
de  sa  santé,  et  d'autre  part,  ce  même  Leclair^  14  ans  plus  tard^  fait  preuve  d'une 
vigueur  étonnante,  et  surprend  par  son  énergie  et  sa  fougue  tous  ceux  qui  l'en- 
tendent !  N'est-il  pas  évident  que  le  Leclerc  pensionné  en  1750  n'a,  sauf  le  nom, 
rien  de  commun  avec  J.-M.  Leclair  Faîne} 

Celui-ci,  au  moment  où  son  homonyme  prenait  sa  retraite,  remplissait  les 
fonctions  de  premier  violon  de  la  musique  de  M.  le  duc  de  Gramont.  Le  19  juin 
1749,  on  joue  en  effet,  au  théâtre  de  Puteaux,  une  comédie  en  un  acte  intitulée  : 
Le  Danger  des  Epreuves,  dont  le  Divertissement  est  composé  par  Leclair. 
Sur  le  titre  de  cette  pièce,  le  musicien  ne  souffle  mot  de  sa  qualité  de  sympho- 
niste de  l'Opéra,  qualité  dont  il  aurait  pu  faire  état,  puisque  à  cette  époque  (juin 
1749)  il  n'était  pas  encore  retraité  :  il  se  donne  simplement  comme  premier 
violon  du  duc  mélomane  (6). 

Enfin,  2  pièces  des  Archives  de  l'Opéra  viennent  encore  fortifier  nos  doutes.  Le 
25  août  1750,  une  sérénade  était  exécutée  aux  Tuileries  à  l'occasion  de  la  fête  du 

prévôt  des  marchands.  On  sait,  en    effet,  que,    depuis    le  25    août    1749,    un    arrêt   du    Conseil 
donnait  à  la  ville  de  Paris  la  direction  de  l'Opéra  sous  les  ordres  du  marquis  d'Argenson. 

{1)  Mercure,    Concert  spirituel  du  25    décembre    1734.  —  Tome  I,    Décembre     1734,  p.  2734. 

(2)  Ibid.,  juin  1738,  p.  II 15. 

(3)  Ancelet,  Observations  sur  la  Musique,  les  Musiciens  et  les  Instrumens.  A  Amsterdam,  i757> 
p.  13   (Bibl.  nat.,  V.  p.,  6235.) 

(4)  Daquin,  Lettres  sur  les  Hommes  célèbres  dans  les  Sciences,  la  Littérature  et  les  Beaux- 
Arts,  sous  le  règne  de  Louis  XV.  A  Amsterdam,  et  se  trouvent  à  Paris  chez  Duchesne,  libraire 
rue  Saint-Jacques,  au-dessous  de  la  Fontaine  Saint-Benoît,  au  Temple  du  Goût,  1752.  — 
Lettre  VI,  tome  I,  p.  132.    (Bibl.  nat.  Ln-,   17.) 

(5)  Lettre  à  M.  de  La  Place,  auteur  du  Mercure,  sur  feu  M.  Le  Clair,  premier  symphoniste 
du  roi.  —  Mercure,  novembre  1 764,  p.  1 90  et  suiv.  —  On  trouve  dans  le  Mercure  de  décembre  1 764, 
page  206,  un  :  «  Supplément  à  la  Lettre  insérée  dans  le  Mercure  de  novembre  sur  feu  M.  Le  Clair, 
premier  symphoniste  du  roi  »,  qui  contient  d'intéi-essants  détails  biographiques  sur  notre  musi- 
cien. 

(6)  Le  Danger  des  Epreuves,  comédie  en  un  acte  avec  un  divertissement  représentée  pour  la 
première  fois  sur  le  théâtre  de  Puteau,  le  dix-neuf  juin  1749.  A  Paris.  De  l'imprimerie  de 
Gissey,  rue  de  la  Vieille-Bouclerie,  à  l'Arbre  de  Jessé,  1749.  (Archives  de  M.  le  duc 
de  Gramont.) 
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roi,  et  les  pièces  comptables  relatives  à  cette  sérénade  nous  ont  été  conservées. 
Elles  comprennent  :  i"  une  liste  des  musiciens  ayant  pris  part  à  la  cérémonie  (i)  ; 
2°  un  état  d'émargement  sur  lequel  chacun  d'eux  a  apposé  sa  signature  en  regard 
de  la  somme  touchée  par  lui  (2). 

Cette  somme  était  uniformément  de  six  livres,  et  le  montant  total  des  frais 
de  la  sérénade  certifié  par  Rebel  et  payé  par  le  caissier  Deneuville  s'élevait  à 
351  livres. 

Parmi  les  17  violonistes  qui  figurent  sur  la  première  pièce  on  lit  :  Leclair 
l'aîné.  Le  musicien  y  est  désigné  avec  l'orthographe  habituelle  de  son  nom  et 
l'épithète  caractéristique  de  rainé. 

La  seconde  pièce  (Etat  d'émargement)  a  été  dressée  au  moyen  de  la  précédente 
parle  commis  de  l'Opéra  employé  à  la  comptabilité,  commis  dont  on  reconnaît 
aisément  la  main.  Or,  cet  employé,  habitué  à  écrire  Leclérc  sur  les  états  de  paye- 
ment, a  reproduit  cette  orthographe  sur  l'état  d'émargement  de  la  sérénade,  et 
au  lieu  de  :  Leclair  Faîne,  il  a  transcrit  :  Leclerc  Vainé. 

Si  l'on  compare  la  signature  tracée  en  face  de  cette  dénomination  avec  celle 
du  Leclerc  de  Fétis,  on  constate  immédiatement  leur  différence.  Leclerc  l'aîné 
n'est  donc  pas  le  Leclerc  des  Etats  de  Payement  de  l'Opéra.  —  Nous  ne  serions 
pas  éloigné  de  croire  qu'il  n'est  autre  que  Jean-Marie  Leclair.  A  vrai  dii^e,  celui- 
ci  a  toujours  adopté  pour  son  nom  l'orthographe  de  Leclair,  ainsi  qu'en  témoi- 
gnent les  signatures  de  ses  oeuvres,  et  celles  que  nous  avons  relevées  sur  divers 
actes  notariés.  Cependant  ce  musicien  varie  quelque  peu  dans  sa  façon  de  si- 
gner :  en  1730,  il  sigaQ  Jean-Marie  Le  Clair  l'aîné  (3),  en  173  i  Leclair  (4),  en 
i7i)8,  Leclair  Vainé  (5).  Il  se  pourrait  donc  qu'il  ait  voulu,  en  émargeant  sur  la 
pièce  en  question,  conserver  à  sa  signature  l'orthographe  qu'avait  adoptée  le 
comptable.  Quoi  qu'il  en  soit,  voilà  tout  un  faisceau  de  présomptions  suscepti- 
bles d'ébranler  l'assertion  de  Fétis. 

Mais  il  y  a  plus,  car  si  maintenant  nous  comparons  la  signature  authentique  de 
J.-M.  Leclair  avec  celle  du  Leclerc  de  l'Opéra,  nous  avons  la  preuve  matérielle  et 
irréfragable  de  l'erreur  de  l'historien  belge. 

Voici  le  fac-simile  de  ces  2  signatures  : 


(B)   c^'^^C^u^y  ^'x^-r 


La  signature  (A)  est  de  mai  1750  (6).  La  signature  (B)  est  celle  que  J.-M. 
Leclair  a  apposée  sur  l'acte  en  vertu  duquel  il  se  rendait  acquéreur  en  1758  de  la 

(i)  Etat  dessimphonistes  externes  qui  ont  joué  au  concert  des  Thuilleries  donné  par  l'Académie 
Royale  de  Musique  pour  la  feste  du  Roy,  le  mardy  25  aoust  1750. 

(2)  Etat  des  payements  qui  seront  faits  aux  simphonistes  externes  et  autres  qui  ont  été  employés 
à  la  sérénade  donnée  par  l'Académie  Royale  de  musique  au  château  des  Thuilleries,  le  25  aoust 
1750,  jour  de  Saint-Louis.  (Archives  de  l'Opéra.) 

(3)  Contrat  de  mariage  du  8  septembre  1730.  (Minutes  Caron,  Vincent  successeur.) 

(4)  Reconnaissance  du  5  janvier  1731.   (Mêmes  minutes.) 

(5)  Acte  de  vente  du  18  novembre  1758.  (Minutes  Baron,  Poisson  successeur.) 

(6)  C'est  la  dernière  que  Leclerc  ait  donnée  sur  les  Etats  de  Payement  de  l'Opéra. 
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maison  dans  laquelle  il  devait  mourir  assassiné  six  ans  plus  tard  (  i  ).  Aucune  in- 
décision ne  saurait  subsister  après  l'examen  de  ces  deux  signatures.  L'assertion 
de  Fétis  relative  à  la  présence  de  J.-M.  Leclair  à  l'orchestre  de  lOpéra  est  donc 
erronée  :  jamais  le  grand  violoniste  lyonnais  ne  fît  partie  de  cet  orchestre,  et 
Fétis,  dans    sa  hâte,  a  été  trompé  par  une  homonymie. 

On  peut  se  demander  quel  était  le  Leclerc  que  le  musicographe  belge  a  pris 
pour  J.-M.  Leclair.  La  réponse  est  aisée,  car  nous  trouvons  un  Le  Clerc  «  ordi- 
naire de  la  chambre  du  Roy  et  de  l'Académie  royalle  de  Musique  »,  qui,  vers  le 
milieu  du  xviii*^  siècle,  fait  graver  «  tous  les  meilleurs  auteurs  tant  anciens  que 
nouveaux  ))  (2).  CeLe  Clerc  habite  rue  Saint-Honoré  vis-à-vis  le  portail  de  «  l'O- 
ratoire, chez  M.  le  Bon  au  deuxième  étage  ))  ;  il  publie  une  série  de  recueils  de  Me- 
nuets et  de  Contredanses  aux  titres  badins  dont  la  Bibliothèque  Nationale  et  la  Bi- 
bliothèque du  Conservatoire  possèdent  quelques  exemplaires  (3).  Veut-on  juger 
de  ces  menues  œuvrettes  de  ménétrier  ?  Qu'on  lise  quelques-uns  de  leurs  titres  les 
plus  pittoresques  :  le  Diable  en  Vair^  la  Nichon^  la  Latrine  (sic),  les  Petits  Juppons^ 
Madelonfriquet^  le  Petit  Rien,  la  Rocambol^  le  Ziste  et  le  Zeste^  etc.  Nous  voilà 
assurément  bien  loin  des  4  Livres  de  Sonates  de  Jean-Marie  Leclair  !  Le  Clerc 
rend  cependant  des  services  plus  artistiques  en  éditant  des  Sonates  dé  Corelli, 
de  Veracini,  de  Locatelli,  de  Geminiani  et  de  Tartini,  des  Quatuors  et  Concerts, 
des  Sonates  en  trio  pour  violon,  flûte  et  basse,  des  pièces  de  clavecin  d'Hasndel  et 
de  Scarlatti,  des  «  musiques  pour  les  vielles  et  musettes  »  (4). 

Il  ne  saurait  y  avoir  aucun  doute  sur  l'identité  de  ce  Le  Clerc  avec  celui  de 
Fétis,  car  lorsqu'il  publie,  en  1742,1744,  1745,  les  œuvres  dont  nous  avons 
donné  un  aperçu,  il  s'intitule  :  «  ordinaire  de  la  chambre  du  Roi  et  de  l'Aca- 
démie ro5^ale  ».  De  plus,  le  privilège  de  1736,  inséré  à  la  dernière  page  de  son 
,  7*^  Recueil  de  Contredanses,  nous  apprend  qu'il  appartient  à  la  bande  des 
24  violons.  C'est  donc  un  violoniste.  Or,  de  1729  à  1750,  il  n'existe  à  l'orchestre 
de  l'Opéra  qu'un  seul  violoniste  du  nom  de  Leclerc  :  c'est  celui  de  Fétis,  et  par 
conséquent  aussi  l'auteur  des  Recueils  de  Contredanses. 

Mais  le  «  Privilège  »  du  Roy  auquel  nous  venons  de  faire  allusion  va  nous 
permettre  de  déterminer  exactement  le  musicien.  Il  est,  en  effet,  accordé  :  «  à 
notre  bien-amé  Jean  le  Clerc,  l'un  des  24  violons  ordinaires  de  notre  Cham- 
bre »  1^5).  Nous  reconnaissons  donc  ici  Jean  Le  Clerc  que  nous  signalions  plus 
haut,  comme   figurant   depuis  1722  parmi  les  24  violons  de  la   chambre  (6),  et 

(i)  Acte  de  vente  du"i8  novembre  1758,  passé  devant  Maître  Baron  et  son  confrère,  notaires  à 
Paris.  (Minutes  de  yi'^  Poisson.) 

(2)  Voir  la  collection  de  concertos  qui  porte  à  la  Bibliothèque  Nationale  la  cote  Vm"  1688/1697. 

(3)  Premier  et  deuxième  Recueil  de  Menuets  en  Duo,  mis  en  ordre  par  M.  Le  Clerc.  A  Paris,  chez 
M.  Le  Clerc,  nue  Saint-Honoré,  vis-a-vis  l'Oratoire  et  aux  adresses  ordinaires.  (Bibl.  du  Conser- 
vatoire.) ... 

Septième  Recueil  de  Contredanses.  Et  la  table  par  lettre  alphabétique,  avec  la  basse  continue 
et  chiffrée,  recueilly  et  mis  en  ordre  par  M.  Le  Clerc.  A  Paris,  chez  le  S''.  Leclerc,  rue  du  Roule  à 
la  Croi.\  d'or,  avec  Privilège  du  Roy,  1742.  (Bibl.  nat.    Vm''  6778.) 

Huitième  et  Neuvième  Recueils  de  Contredanses  pour  les  Violons,  Flûtes  et  Hautbois,  recueillis 
et  mis  en  ordre  par  M.  Le  Clerc.  Avec  Privilège.  Le  S''-  est  de  1744  et  le  g^  de  1745.  —  (Bibl.du 
Conservatoire.) 

(4)  Voir  la  collection  de  concertos  indiquée  ci-dessus. 

(5)  Privilège  donné  à  Versailles  le  22  décembre  1736.  —  Enregistré  à  Paris  le  2  janvier  1737. 
(B.  M.  Vm7.  6778.) 

(6)  Etat  de  la  France  —  1722.  A  Paris,  chez  Charles  Osmont,  rue  St-Jacques,  à  l'Ecu  de  France. 
B.  N.  Le  2^1.  14.  AV.  .... 
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qui  est  encore  en  fonctions  en  1760,  ainsi  cju'en  fait  foi  une  pièce  des  Archives 
de  la  Maison  du  Roi  datée  du  15  mai  1760,  allouant  au  violoniste  ses  gages  de 
365  livres  pour  cette  même  année  1760  (i). 

Jean  Le  Clerc  se  confond  très  probablement  avec  le  «  maître  de  violon  et  de 
par-dessus  de  viole»,  qui,  selon  de  Jèze,  demeure  en  1759  et  1760  ((  près  la  Croix 
du  Trahoir  ».  La  «  Croix  du  l'rahoir  »  se  trouve,  en  effet,  à  l'intersection  delà 
rue  de  TArbre-Sec  et  delà  rue  Saint-IIonoré,   et  à  proximité  de  l'Oratoire  (2). 

Concluons  donc.  Fétis  a  confondu  Jean-Marie  Leclair  avec  Jean  Le  Clerc, 
confusion  que  peut  excuser,  jusqu'à  un  certain  point,  leur  qualité  commune 
((  d'ordinaires  de  la  musique  du  Roi  ». 

II  nous  a  paru  d'autant  plus  intéressant  de  rectifier  Terreur  commise  par 
l'auteur  de  la  Bioiyrapie  universelle  des  Musiciens  que  presque  tous  les  musi- 
cographes l'ont  répétée.  Seul,  Hermann  Mendel  passe  prudemment  sous 
silence  la  présence  de  Leclair  à  l'orchestre  de  l'Opéra  (3)  ;  mais  MM.  Riemann, 
Grove,  Wasielewski,  Vidal,  Muet  et  Eitner,  enregistrent,  sans  les  contrôler,  les 
détails  donnés  par  Fétis.  Certains  en  profitent  même  pour  dauber  sur  le  goût 
des  Français  du  xviii*^  siècle,  qui  méconnurent  un  artiste  de  la  valeur  de  Leclair 
au  point  de  le  laisser  végéter  misérablement  au  dernier  rang  des  musiciens  de 
l'Opéra. 

Wasielewski  va  plus  loin,  car  il  explique  la  présence  de  Leclair  parmi  les 
ripiénistes  du  ((  grand  chœur  »  par  la  tendance  qu'on  aurait  affichée  de  son 
temps  à  repousser  par  tous  les  moyens  possibles  l'influence  des  écoles  italiennes 
de  violon,  insinuation  que  le  pontificat  duPiémontais  Guignon,  roi  des  violons, 
et  premier  symphoniste  du  roi,  suffirait  cependant  à  détruire  (4).  Enfin  M.  Rob. 
Eitner,  dans  son  Quellen-Lexikon^  ajoute  encore  au  désordre  en  confondant 
la  musique  de  la  Chambre  avec  l'orchestre  de  l'Opéra,  et  en  racontant  l'anec- 
dote de  la  rivalité  de  Leclair  et  de  Guignon  ;omme  s'étant  déroulée  à  l'Aca- 
démie royale  de  musique. 

On  excusera  la  minutie  des  détails  qui  précèdent,  en  raison  de  la  grande  impor- 
tance de  Leclair,  que  nous  considérons  comme  un  maître.  La  Revue  musicale  l'a 
déjà  fait  connaître  en  publiant  un  fragment  de  Scylla.  et  Glaucus  dans  son  Sup- 
plément musical.  Nous  y  reviendrons. 

L.  DE   LA  LaURENCIE. 

Il)  Archives  nationales.  —  0'.  84:. 

\2)  Tableau  de  Paris  pour  Tannée  1759-  A  Paris,  chez  C.  Hérissant,  rue  Notre-Dan^e.  —  (B.  N. 
Lk".  6023).  Voir  page  208. 

(3)  Hermann  Mendel,  Musikalisches  Conversations,  Lexikon,  2«  Band,  Berlin,  1872. 

(4)  Wasielewski, -D/e   Violine   und  Seine  Meister,  Leipzig,  1893  (page  314). 
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Publications  nouvelles. 

Th.  Reinach.  —  Miisica.  —  Article  du 
Dictionnaire  des  antiquités  de  Darenberg 
et  Saglio. 

Cet  exposé,  très   clair  et  d'une  lecture 
agréable,  résume,  en  quelques  colonnes, 
tout  ce  que  nous  savons   aujourd'hui   de 
la  musique  antique.  Ce  sujet  semble  bien 
aride,  si  l'on  considère  les  tableaux  et  les 
interminables  nomenclatures  qui  encom- 
brent les  ouvrages  deWestphal  et  même 
ceux  de  M.Gevaert  :  on  croirait,  à  tourner 
ces   pages  où  s'alignent    des    régiments 
de  gammes,  que  la  musique,  dans  l'antiquité,  n'était  point  un  art,  mais  seulement 
un  enseignement,  une  ((  matière  ))  de  «  programme  »,  un   prétexte   à  manuel, 
une  carrière  ouverte  au  pédantisme,   un  fatras  de  formules  dont  se  chargeait  la 
mémoire  des  pauvres  étudiants.  11  n'en  est  rien  cependant  :    aucun   art  n'a    été 
plus  vivant,  plus  riche  en  œuvres  variées,  en  tentatives  originales,  que  celui  de 
Pindare,   de    Timothée  et   dePhiloxène;    aucun   n'a    suscité    autant  d'enthou- 
siasmes, n'a  eu  pareil  empire  sur  les  foules,  pareil  attrait  pour  les  connaisseurs; 
et  c'est  pour  la  musique  que   se  passionnaient   les  contemporains  de  Périclès, 
partisans  fanatiques  de  la  jeune  école  et  de  ses  symphonies  descriptives,  ou  fa- 
rouches défenseurs  de  l'art  classique.  Il  faut  louer  beaucoup  M.  Reinach  d'avoir 
su  nous  peindre,  à  grands  traits,  mais  avec  autant  de  précision  que  de  couleur, 
la  vie  musicale  de  l'antiquité,  depuis  les  temps  homériques  où  Achile  «  charme 
ses  loisirs  en   chantant  les  gloires  des  preux  )),   jusqu'aux  grands   festivals   de 
Rome  et   à   ses  festins   où  tout  se  fait  en  musique,   et  dont  «  les  sculptures  des 
sarcophages  romains    ont   conservé   limage   et   comme   le  regret  ».  Voilà  de 
l'excellente  philologie,  où  l'érudition  arrive  à  ressusciter  le  passé. 

Ceux  qui  ont  fait  le  plus  de  tort  à  la  musique  antique,  ce  sont  ses  théoriciens, 
l'un  surtout,  contre  qui  j'ai  peut-être  un  peu  de  rancune,  car  je  vais  bientôt  lui 
consacrer  un  très  gros  livre  :  Aristoxène  de  Tarente,  l'un  des  esprits  les  plus 
puissants,  les  plus  pénétrants,  les  plus  prévenus  aussi  et  les  plus  secs  qui  aient 
jamais  construit  un  système  Admirable  échafaudage  de  modes,  de  genres  et  de 
tons,  ce  système  a  longtemps  été  pris  pour  l'image  exacte  de  la  réalité.  Mais  au- 
jourd'hui il  nous  devient  suspect  en  raison  de  sa  régularité  même.  M.  Reinach 
montre  fort  bien  que  la  Grèce  n'a  pas  eu  une  musique,  mais  deux  musiques,  lune 
nationale  et  l'autre  importée  de  l'étranger.  Ces  deux  arts  très  différents  ont  été  à 
une  certaine  époque  combinés  ensemble,  adaptés  l'un  à  l'autre  et  enfin  com- 
plètement remaniés  l'un  et  l'autre  :  les  modes  barbares  et  les  modes  grecs 
devinrent  superposables  entre  eux,  et  du  coup  perdirent  leur  originalité.  Ce 
travail,  poursuivi  par  deux  ou  trois  générations  de  théoriciens,  fut  achevé  par 
Aristoxène  :  on  peut  être  certain  que  bon  nombre  de  ces  gammes  symétriques 
ne  sont  jamais  sorties  des  traités  où  nous  les  lisons  encore  aujourd'hui  ;  et  nous 
commençons  à  entrevoir,  sous  la  théorie  qui  le  recouvre,  Tart  changeant  et 
divers  qui  fut  l'art  vivant.  Tel  est  le  plus  récent  progrès  de  notre  science  ;  nous 
avons  gagné  là  un  point  d'une  importance  capitale,  ainsi  qu'on  pourra  aisément 
s'en  convaincre  en  lisant  le  bel  article  de  M.  Reinach  Louis  Laloy. 
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Gabriel  Fauré.  Impromptu,  pour  la  harpe.  Paris,  Durand  et  fils. 
QqI  Impromptu  est  solidement  construit  sur  ces  deux  thèmes  : 


'&m 


gËiigË3==  et  ig^i^^^^ 


On  y  rencontre  de  charmants  épisodes,  une  harmonie  fine  et  personnelle,  et 
de  hautes  difficultés  qui  le  rendent  digne  du  maître  à  qui  il  est  dédié  :  M.  Has- 
selmans.  —  L.  L. 

Accords   ((    non   classés  ».    —  La  théorie   classique  de  l'harmonie    a  fort  à 
faire    pour     s'adapter    à   l'écriture    de     certains    compositeurs    de    la   fin  du 
xix'  siècle  (et  même   à  certaines  hardiesses  des  vieux  maîtres).  Comme  j'ai  eu 
occasion   de    le   montrer    ici   en    examinant    un    très     intéressant    ouvrage   de 
M.  Malhomé,  les  traités  d'école  semblent  avoir  encore  pour  base  la  musique  du 
xvi^  siècle  qui  n'admettait    que  les  consonances  pures,  et  où  les  notes  «  étran- 
gères à  l'accord  ))  étaient  assez  rares  et  exceptionnelles,  pour  pouvoir  être  classées 
sous  des  rubriques  spéciales.  (La  conclusion  à  laquelle  j'arrivais,  c'est  qu'il  con- 
viendrait d'appeler  no^es  mé/oL/i^ztes  ce   que   l'école  appelle  encore,   très  impro- 
prement,  notes  non  réelles.)  Le  majeur    et  le   mineur,  qui  autrefois  étaient  des 
modes  distincts,  se  sontpénétrés  de  façon  à  former  un   troisième  mode  (!)  chro- 
matique ;  et  quand  on  veut  faire  entrer  les  formules   modernes    dans  les   cadres 
de  l'ancienne  grammaire,   ces   cadres    éclatent  ;    ou  bien   il  faut    torturer   les 
textes  musicaux  en  les  couchant  sur  ce  lit  de  Procuste.  Aux  amateurs  d'excentri- 
cités dogmatiques,  je  signalerai  l'ingéniosité  déployée  par  un  maître    allemand, 
M.  Jadassohn   {Melodik  und  Harmonik  bei  R.   Wagner.,  édité   par   V Harmonie., 
Berlin,  1900,  p.   25),  pour  montrer  que    les   modulations  de  Wagner   sont  con- 
formes «  aux  règles   classiques  les  plus  sévères  et  les  plus  claires  )).  C'est  quel- 
quefois parfaitement  exact  ;  mais   dans  le  cas  étudié  par  Jadassohn  (prélude  de 
Tristan),   la   tentative    d'assimilation  aboutit  à  des  monstres,  qui  ne  réclament 
d'ailleurs  aucune  massue  d'Hercule.  Le    bon    sens    suffit    à    en  faire   justice. 
Dans  quelques  ouvrages  de  sérieuse  valeur  technique  [Die  Musikalische  Akus- 
tik  et  Die  Freiheit  oder  Unfreiheit  der  Tone,  chez  Kahnt,  Leipzig),  M.  Georg  Ca- 
pellen  a  proposé  un  très  judicieux  moyen  d'analyse.  Selon   lui,  l'originalité,  en 
matière  d'harmonie  ,  des  compositeurs  de  l'école  moderne  avancée,   consiste  en 
ceci  :  ils  ne  se  bornent  pas  à  combiner  des  no/es,  composant  un  accord    unique 
régulier  ;  ils  combinent  des  accords,   lesquels  n'ont  rien  d'anormal,  si  Ion  consi- 
dère chacun  d'eux  à  part,  et  dont  la  superposition  seule  est  nouvelle.  S'inspirant 
de  cette  thèse,  M.  le  D'A.  Schûz  vient  de  publier  dans  la  Neue  Zeitschrift  fur 
Musik  (n°^  38  et  39)  deux  études  qui  méritent  d'être  signalées.  L'idée  qui  en  fait 
le  point  de  départ   est   intéressante,   mais  les   exemples  qui  lui  servent  d'appui 
paraissent  bien  contestables.  L'auteur  cite  la  cadence  suivante  : 

Dans  l'accord  de  sixte  [do-mi-la)  suivi  de  l'accord 
parfait,  la  théorie  classique  considère  le  la  comme 
un  retard  de  la  quinte,  mais  ici  ce  n'est  pas  pos- 
sible, puisque  le  la  subsiste  dans  le  dernier  accord. 
Le  «  retard  »  devient  point  terminus.  Il  y  a  donc 
là  deux  accords  superposés.  —  Evidemment  ;  mais 
de  qui  est  cette  cadence  r  de  quel  maître  autorisé? 
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Elle  fait  une  singulière  impression  sur  l'oreille,  à  moins  qu'on  ne  l'exécute   de 
façon  à  faire  entendre   '^ExEi'^-EE:    La  science  de  l'harmonie  a  pour  objet  de 


rendre  compte  de  l'écriture  des  maîtres,  et  non  d'ériger  en  lois   les  exeinples 
imaginés  par  les  professeurs. 

Le  D'  Schûz  cite  encore  ce  passage  (d'une  étude  deChr.  Sinding)  où  il  croit 
voir  une  combinaison  de  deux  accords,  Tprés&ntés^  cette  îo'is,  juélodiguement  [ou. 
sous  forme  d'arpèges,  à  la  main  gauche)  : 


u 


r^:^^ 


Eï 


etc. 


Je  ne  comprends  pas  une  telle  interprétation.  Le  do  fait  partie  de  la  gamme  de 
mi  bémol  majeur  ;  et  s'il  plaît  au  musicien  de  l'employer,  après  les  notes  com- 
posant l'accord  parfait,  il  n'y  a  pas  là  la  moindre  hardiesse  !!  Il  y  en  a  encore 
moins  dans  ce  passage  du  Crépuscule  des  Dieux  (trio  des  Filles  du  Rhin)  où 
l'auteur  voit  un  nouvel  exemple  de  a  combinaison  d'accords  »  : 


m 


lÉI^. 


T'^Tv 


7       I 


En  revanche,  la   superposition  d'accords  hétérogènes  apparaît  en  beaucoup 
d'autres  endroits  :  j'ouvre  la  partition  de  VAttaquf  du  Moulin  d'Alfred  Bruneau 

(prélude  du  3'' acte),  et  je  tombe  sur  l'accord   ^^=||^_E   soutenu,  à  la  basse,  pac 

l'accord  parfait  de  fa  H   majeur  ;    on  lit  dans  la   page   grandiose  par  laquelle 
s'ouvre  VOuragan  (dès  la  4®  mesure  de  la  partition)  : 


Rien  de  plus  net  ;  c'est  bien  ce  que  S.  Sechter  appelle  Zvoitterakkord,  accord 
hybride,  produit  par  la  superposition  de  deux  tonalités.  Les  deux  accords, 
cependant,  sont  «  parents  »  :  ils  ont  des  notes  communes. 

Je  ferai  en  outre  remarquer,  au  sujet  des  2"^  et  3*^  mesures,  que  1  accord  de 
neuvième  —  accord  classé  —  (do-mi-sol-sip  -ré)  n'est  pas  autre  chose  que  la  super- 
position de  deux   accords  parfaits,  de  tonalité  différente. 

Bien    avant   Bruneau    et  Wagner,   les   maîtres  classiques  (Bach,  Beethoven, 
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pour  citer  les  plus  grands),  avaient  usé  de  formules  analogues  ;  et  Mozart  lui- 
môme  n'a-t-il  pas  dit,  dans  l'ouverture  de  Don  Juan  : 

i* S  5:_.J.  J__       !  j__ J J_        _fe^2- -f  - 

^e-p^ÊEJEl|£^^|P§^b^g^EÎEp^zê=|^^  etc. 

°p—p-^ °p—^ '-h-p l=cj 3-  ^-a p 3 

-)-    -^  -'1-    -P>  -i-  -T"  -I-  -T" 

(Cf.  Bach,  Wohltemp.  Kl.  I,  n"  7,  fin  du  Prélude  en  mi  i>  majeur).  De  telles 
rencontres  d'accords  ont  été  déjà  étiquetées  par  la  théorie  traditionnelle  :  Haupt- 
mann  y  voyait  une  ((  MoU-Durtonart  »  (tonalité  mineure-majeure)  ;  L.  Bussler 
leur  a  consacré  un  chapitre  spécial  de  son  livre  Partitur-Studium  (§7,  p.  66  : 
Durtonart  mit  Moll  Sexte). 

En  somme,  l'idée  de  G.  Capellen  n'est  pas  aussi  neuve  que  le  pense  le 
D'"  Schûz;  tout  accord  dissonant,  quel  qu'il  soit,  ne  vient-il  pas  de  la  superpo- 
sition de  deux  tonalités?  —  Jules  Gombarieu. 

Emile  Schwartz  :  Manuel  théorique  et  pratique  de  lecture  musicale  (Paris, 
A  Joanin,  i  fr.  15).  —  M.  Emile  Schwartz,  professeur  de  solfège  au  Conserva- 
toire et  chef  des  chœurs  de  la  Société  des  Concerts,  était  doublement  qualifié, 
comme  maître  et  comme  artiste,  pour  écrire  un  livre  élémentaire  ;  et  son  manuel, 
plein  de  choses  excellentes,  ne  manquera  pas  d'être  favorablement  accueilli.  Il 
donne  lieu  cependant  à  quelques  observations.  L'auteur  s'est  placé  au  point  de 
vue  de  la  musique  iiistrumentale  et  vocale  ;  on  le  voit,  non  pas  seulement  au  titre 
de  son  ouvrage,  mais  à  certains  sujets  de  leçons  qui  sont  plutôt  des  exercices  de 
lecture  pour  un  violoniste  que  pour  un  chanteur.  Ce  point  de  vue  est  légitime  ; 
mais  il  faut  rappeler  que  les  programmes  de  nos  lycées  ne  demandent  que  du 
chant.  M.  Schwartz  les  dépasse.  Il  use  assez  souvent  de  formules  qui  sont  trop 
abstraites  pour  les  commençants  de  8  à  10  ans.  Ce  qu'il  dit  sur  la  formation  de  la 
gamme  (p.  60),  en  faisant  intervenir  les  lois  de  la  résonance  d'un  corps  sonore 
et  les  harmoniques,  est  un  peu  prématuré  dans  la  pédagogie  musicale  du 
jeune  âge.  D'une  façon  générale,  M.  Schwartz  débute  par  des  «  Notions  pré- 
liminaires »  et  va  de  l'abstrait  au  concret.  La  méthode  que  nous  croyons  la 
meilleure,  et  que  nous  avons  indiquée  ici,  consiste  à  suivre  la  voie  inverse, 
c'est-à-dire  à  supprimer  purement  et  simplement  les  notions  préliminaires  et  à 
les  rejeter  plus  loin,  dans  une  période  d'instruction  plus  avancée.  Faire  d'abord 
chanter  les  enfants,  par  imitation  pure,  sans  aucune  définition  préalable  ;  ensuite, 
leur  montrer  comment  on  écrit  les  petits  chants  qu'ils  ont  exécutés,  et  les  initier 
à  tous  les  détails  de  l'écriture  musicale,  telle  est  la  meilleure  marche  à  suivre. 
Quant  à  la  langue  spéciale  employée  pour  désigner  (d'après  M.  Aimé  Paris)  les 
Subdivisions  de  Vunité  provenant  des  souches  binaire  et  ternaire  (encore  une 
formule  trop  abstraite!) —  Ta  té  chu  té  ti,-etc...  —  elle  place  au  début  des 
études  une  complication.  Enfin,  dans  sa  préface  fp.  11),  M.  Schwartz  reproche 
à  l'enseignement  courant  d'obliger  l'élève,  dès  le  début,  «  à  porter  son 
attention  simultanément  sur  quatre  points  différents  :  1°  nom  des  notes,  2"  me- 
sure, 30  groupement  des  valeurs,  4°  intonations  )).  Je  ne  sais  pas  à  qui 
M.  Schwartz  fait  allusion  ;  mais  je  puis  l'assurer  que  ni  dans  les  écoles,  ni  dans 
les  lycées  de  Paris,  cette  méthode  n'est  suivie.  Dans  l'enseignement  libre, 
j\,yie  Hortense  Parent  n'a  cessé  de  formuler,  et  de  pratiquer,  le  principe  de  la 
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division  des  difficultés  ;  et  on  imagine  difficilement  un  maître  assez  ignorant  de 
son  métier  pour  ne  pas  s'y  conformer.  —  C. 

M.  Lucien  de  Flagny  nous  envoie  d'Allemagne  cinq  charmantes  mélodies 
pour  enfants  qu'il  vient  depublierà  Berlin  chez  Chr.  Fr.  Vieweg(avecaccompa- 
gnement  de  piano,  paroles  enallemand  et  en  français):  Deux  petits  goiirjnands^r Es- 
carpolette^ Bonne fête^  Cache-cache  Ja  Maison  Joli  et  utile  cadeau  (2  fr.  50)  à  faire 
aux  petits  chanteurs  !  —  M.  A.  Reitlinger  vient  de  faire  paraître,  chez  Costal- 
lat  (15,  rue  Chaussée-d'Antin),  de  très  bons  £'.re7-c/ces  chromatiques  pour  dévelop- 
per l'indépendance  et  l" égalité  des  doigts  (dédiés  à  I.  Philipp.  Prix  net  :  6  fr.). 

Chant  grégorien.  —  Dans  son  dernier  fascicule,  la  Paléographie  musicale 
contient  la  suite  des  pénétrantes  études  du  bénédictin  Dom  Mocquereau  sur  le 
rythme,  et  la  feuille  avant-dernière  (en  phototypie)  du  manuscrit  de  Montpellier. 
A  signaler,  dans  la  première  page  de  cette  feuille,  la  notation  bizarre  des  mots 
Eripe  me  Domine  : 

E-  ri-pe  me  Do- 

Dans  une  édition  de  plain-chant,  on  sacrifierait  sans  remords  quelques-unes 
de  ces  notes  ! 


Nécrologie  :  Samuel  Rousseau. 

Aumomentoùon  célébrait  le  cinquantenaire  de  M.  Humperdinck,  Samuel 
Rousseau,  qui  était  du  même  âge,  disparaissait,  prématurément  enlevé  au  monde 
musical,  à  notre  sincère  et  fidèle  amitié.  Né  à  Neuve-Maison  (Aisne)  le  11  juin 
1853,  S.  Rousseau  obtint  au  Conservatoire  le  premier  prix  d'orgue  en  1877,  et 
le  premier  grand  prix  de  composition  (prix  de  Rome)  en  1878.  D'abord  maître  de 
chapelle  à  Sainte-Çlotilde,  chef  des  chœurs  de  la  Société  des  Concerts,  critique 
musical  de  l'Eclair,  professeur  d'harmonie  au  Conservatoire,  Chevalier  de  la 
Légion  d'honneur  depuis  1900,  il  laisse  des  œuvres  dont  l'élégance,  le  goût,  la 
clarté  française  seront  longtemps  appréciés  :  Dinorah  (op.  com  ),  Sabinus  (1880), 
Kaddir  {i88î),  la  Florentine  (1882),  Merowig  (drame  lyrique,  1892),  la  Cloche  du 
Rhin  (opéra,  1898),  et  un  grand  nombre  de  compositions  religieuses  :  messes, 
psaumes,  motets,  chœurs,  pièces  pour  orgue  et  harmonium,  etc.  C'était  un  com- 
positeur plein  de  charme,  un  professeur  très  apprécié,  un  ami  sûr,  au  cœur 
excellent.  A  sa  veuve,  à  son  fils  (qui  est  un  musicien  de  grand  avenir),  la  Revue 
musicale  offre  ses  profondes  condoléances. 


Actes  officiels  et  Informations. 

Concerts  Colonne. —  Les  concerts  du  Châtelet  font  demain  leur  réouverture 
avec  un  très  beau  programme  consacré  à  César  Franck  :  Symphonie  en  ré  mineur, 
y^  acte  de  Hulda  ;  Variations  symphoniques {K.  Pugno),  et  Psyché  (250  exécutants]. 

—  Les  concerts  Lamoureux  feront  leur  réouverture  le  23  octobre. 
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Opéra-Comique.  —  M.  Albert  Carré  a  6tc  autorisé,  à  la  date  du  5  octobre,  à 
donner  le  27  octobre  une  matinée  dont  le  produit  sera  affecté  à  la  fondation, 
dans  la  Maison  de  retraite  des  Comédiens,  d'un  lit  réservé  aux  artistes  de  l'Opéra- 
Comique. 

Cette  matinée  se  composera  de  la  Tosca  de  Puccini,  chantée  en  italien  par 
lyjme  Eames,  MM.  de  Marchi  et  Scotti,  sous  la  direction  du  maestro  Campanini. 

Lyon.  —  Par  arrêté  du  3  octobre  de  M.  le  Préfet  du  Rhône,  M.  Archaimbaud 
(Emile),  sous-chef  d'orchestre  au  Grand-Théâtre,  est  nommé  professeur  de  chant 
(femmes)  à  l'Ecole  nationale  de  musique,  succursale  du  Conservatoire  national, 
en  remplacement  de  M.  Convert,  décédé. 

Nîmes.  —  Par  aiTêtés  du  19  septembre  de  M.  le  Préfet  du  Gard,  MM.  Mou- 
luies,  Breton  et  Causan  sont  respectivement  chargés  des  cours  d'harmonie,  de 
solfège  élémentaire  et  de  solfège  secondaire  à  l'Ecole  de  musique,  succursale  du 
Conservatoire  national,  pendant  la  durée  du  congé  de  M.  Grégoire,  professeur 
titulaire  de  ces  cours. 

Caen.  —  Par  arrêté  préfectoral  du  22  septembre,  M.  Sarrazin  (Eugène-Palé- 
mon)  est  nommé  professeur  de  cornet  à  pistons  et  de  trompette  à  l'Ecole  natio- 
nale de  musique  en  remplacement  de  M.  Lagrange,  démissionnaire. 

Marseille.  —  M.  Valcourt,  directeur  de  l'Opéra  Municipal  de  Marseille,  vient 
de  communiquer  le  tableau  de  la  nouvelle  troupe  pour  la  saison  1904-1905.  En 
voici  les  détails: 

M.  H.  Valcourt,  directeur-administrateur  (2^  année)  ;  M.  Miranne,  premier 
chef  d'orchestre;  M.  Almanz,  directeur  de  la  scène,  metteur  en  scène  du  théâtre 
royal  de  la  Monnaie  et  de  Covent  Garden. 

Artistes  dit  chant. —  M.  Escalaïs,  de  l'Opéra,  fort  ténor  ;  M.  Ronard,  du 
Théâtre  de  Lyon,  baryton  de  grand  opéra  ;  M.  Boussa,  du  Grand-Théâtre  de 
Bordeaux,  basse  noble;  M.  Delmas,  du  théâtre  de  la  Monnaie,  premier  ténor 
léger;  M.  Demauroy,  du  théâtre  de  la  Haye,  premier  ténor  d'opéra  ;  M.  Sarpe, 
du  Théâtre-Royal  d'Anvers,  deuxième  ténor  des  premiers  ;  M.  Dufour,  de 
rOpéra-Comique,  baryton  d'opéra  comique,  traductions  ;  M.  Rothier,  de  1  O- 
péra-Comique,  basse  chantante  ;  M.  Santelli,  baryton  double  ;  M.  Cargue, 
première  basse  des  deuxièmes  ;  M.  Baroche,  trial  ;  M.  Rhuleau,  laruette  ; 
M.  Paillassar,  troisième  ténor;  M.  Alys,  troisième  basse;  MM.  Pizoir,  Bailly, 
Deville,  Labarthe,  Barbes,  coryphées. 

M™^  Brejan-Silver,  de  l'Opéra- Comique,  première  chanteuse  légère  ; 
M"^  Harriet-Strasy,  forte  chanteuse  falcon;  M'^^  Cambon,  de  l'Opéra  de  Nice, 
première  chanteuse  légère  d  opéra,  traduction  ;  M"*'  Corot,  du  théâtre  d'Anvers, 
contralto  mezzo  soprano  ;  M"^  Fobis,  du  Théâtre-Royal  d'Anvers,  première  du- 
gazon  ;  M"^  'Virgitti,  première  chanteuse  légère  ;  M"^  Cahuzac,  première  duga- 
zon  des  deuxièmes  ;  JM"^  Lambertha,  deuxième  dugazon  des  premières  ; 
M'^'=  G.  Bony,  mère-dugazon  ;  M"'*'^  Larcher,  Deville,  Baillez,  coryphées. 

Chœurs  et  Ballet.  —  M.  Natta,  maître  de  ballet;  M^^"^  Olga  Mauri,  première 
danseuse  noble  ;  Mlle  Raulin,  du  théâti^e  de  la  Haye,  première  danseuse  demi- 
caractère;  Mlle  Charbonnel,  du  théâtre  de  la  Monnaie,  première  danseuse  demi- 
caractère  et  travesti  ;   Mlles  E.  Casalegno,  Timossi,  deuxièmes  danseuses. 

Orchestre.  — M.  Miranne,  premier  chef  d'orchestre  ;    M.   Tartanac,   premier 
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chef  d'orchestre  adjoint;    M.     Bergier,    premier   chef    (service   de   la   scène); 
M.  Hesse,  organiste,  chef  du  chant  (deuxième  chef  d'orchestre). 
L'ouverture  de  la  saison  aura  Heu  dans  le  courant  du  mois  d'octobre. 

Paris,  Lycée  Carnot.  —  Notre  collaborateur  M.  Henri  Quittard,  ancien  élève 
de  César  Franck,  licencié  es  lettres,  diplômé  de  l'Ecole  des  langues  orientales 
vivantes,  est  nommé  professeur  de  chant  au  lycée  Carnot. 

Bordeaux.  —  Grand-Théâtre.  —  Voici  le  tableau  du  personnel  engagé  par 
l'excellent  directeur,  M.  F.  Boyer,  pour  la  saison  lyrique  d'hiver  (du  7  octobre 
au  6  mai  1905)  :  MM,  Imbart  de  la  Tour,  Hugues,  Leclercq,  Hyacinthe  (ténors); 
Mézy,  Deney,  Albert  (barytons)  ;  Bouxman,  Blancard,  Seurin  (basses)  ; 
M""  Alice  Baron,  Marg.  Charpantier,  de  Perre,  Y.  Marignan,  Pérès  (soprani)  ; 
Nady  Blancard,  Jeanne  Benda,  Dupont  (contralti);  Vial,  Clouzet,  Fourès  (mezzo). 
En  représentation,  nous  aurons  :  Emma  Calvé,  Jane  Marcy,  Emma  Nevada, 
Suzanne  Cesbron,  Duc,  Scaremberg,  L.  Escalaïs,  Ed.  Clément. 

M^^^  Irène  Lovati  conserve  son  poste  de  i"  danseuse,  avec  M'^^  Régina  Badet 
et  Tenzi,  ses  coadjutrices  (demi-caractère  et  travesti). 

Quant  aux  ouvrages  n'ayant  jamais  été  joués  à  Bordeaux  et  qui  seront  mis  en 
étude  :  la  Walkyrie,  de  Wagner,  le  Jongleur  de  Notre-Dame  (J.  Massenet), 
Le  Tasse  (d'Harcourt),  etc.,  tiennent  le  premier  rang.  Chef  d'orchestre  :  M.  Mon- 
tagne. —  Jos.  Gkimo. 

Nice.  —  Par  mesure  d'économie,  le  Conseil  municipal  a  réuni  l'Opéra  et  le 
théâtre  du  Casino  sous  une  même  direction.  La  troupe,  les  choeurs,  l'orchestre, 
seront  donc  communs  aux  deux  scènes  et  payés  en  partie  par  la  Société  fermière 
du  Casino,  ce  qui  permettra  de  réduire  la  somme  de  400.000  francs  affectée  par 
la  ville  à  ce  chapitre.  Cette  décision  n'est  pas  unanimement  approuvée,  et  l'on 
craint,  non  sans  raison,  qu'elle  n"influe  fâcheusement  sur  la  réussite  de  la  pro- 
chaine saison  théâtrale. 

Cette  saison  commencera  à  l'Opéra  le  17  novembre,  et  au  Casino  le  16  décembre. 
Parmi  les  artistes  engagés,  quelques-uns  en  représentation,  nous  remarquons  : 
MM.  Alvarez,  Duc,  et  M'""^  Lafargue,  de  l'Opéra;  M.  Thomas  Salignac, 
jYjmes  Charlotte  Wyns,  et  Garden,  qui  jouera  la  Reine  Fiammette,  créée  par  elle 
à  rOpéra-Comique.  M"*^  Charlotte  Wyns  chantera  VEtranger.,  et  M.  Vincent 
d'Indy  viendra,  paraît-il,  assister  à  la  première  de  son  oeuvre.  Nous  aurons,  en 
outre,  la  création  de  l'Epreuve.,  opéra  inédit  de  M.  Ch.  Pons,  organiste  à  Nice  ; 
Renaud  d'Arles,  de  M.  Noël  Desjoyeaux,  et  Thamyris,  de  M.  Noguès.  Le  peu  de 
succès  obtenu  à  la  saison  dernière  par  Siegfried  empêchera  probablement  de 
représenter  cette  année  le  Crépuscule  des  Dieux.,  que  M.  Saugey  avait  l'intention 
de  monter. 

Pour  le  Casino,  on  annonce  \e  Jongleur  de  Notre-Dame,  et  Rolande,  œuvre  iné- 
dite de  M.  Hirschmann. 

Puisque  nous  avons  parlé  de  TOpéra,  rappelons  brièvement  ses  origines. 

Le  premier  théâtre  construit  à  Nice  était  une  maison  en  bois,  située  au  bord 
de  la  mer,  à  peu  près  où  se  trouve  l'Opéra  actuel,  et  appartenant  à  un  gentil- 
homme qui  la  transforma,  avec  l'autorisation  du  roi  de  Sardaigne,  en  salle  de 
spectacle  ouverte  au  public  en  1790.  Pendant  l'occupation  de  la  ville  par  les 
armées  républicaines  françaises,  il  prit  le  nom  de  théâtre  de  la  Montagne,  et  par 
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décret  de  la'  municipalité  il  n'y  était  exécuté  que  des  pièces  patriotiques  exal- 
tant la  Révolution.  Le  répertoire  était  surtout  dramatique  ;  on  y  joua  cependant 
longtemps,  entre  autres  œuvres  lyriques,  la  Famille  suisse,  le  premier  opéra  de 
Boïeldieu.  Les  artistes  étaient  assez  médiocres. 

En  1830,  fut  construit  au  même  endroit  le  théâtre  municipal,  qui  brûla  en  1881, 
faisant  une  soixantaine  de  victimes.  On  jouait  ce  soir-là  Lucia  de  Lamermoor  et 
un  ballet.  Les  œuvres  étaient  toutes  chantées  en  italien  sur  ce  théâtre,  même 
après  l'annexion  de  1860.  On  profita  de  la  reconstruction  de  l'Opéra  actuel  sur 
le  même  emplacement  pour  imposer,  après  d'assez  vives  polémiques,  les  repré- 
sentations en  français.  C'est  alors  que  se  créèrent  les  petites  scènes  des  faubourgs 
où  Ton  continue  à  chanter  les  œuvres  de  Donizetti,  Bellini  et  Verdi  dans  la  langue 
de  leurs  auteurs. 

Parmi  les  directeurs  qui  ont  été  à  la  tête  du  théâtre  municipal,  figurent  : 
M.  Sonzogno,  l'éditeur  milanais  bien  connu,  et  Tagliafîco,  l'auteur  de  la  Chanson 
de  Marinette.  C'est  ce  dernier  qui,  trouvant  le  Me/zs/o/e/e  de  Boïto  beaucoup  trop 
compliqué,  arrêta  les  répétitions  de  cet  opéra,  déjà  commencées,  joué  d'ailleurs 
avec  succès  à  la  saison  dernière. 

La  subvention  primitive  était  de  jo.ooo  francs.  Après  l'incendie  de  1881  elle 
fut  beaucoup  plus  considérable,  et  vient  d'être  réduite  à  la  suite  de  la  combi- 
naison dont  j'ai  parlé  plus  haut.  La  municipalité  s'est,  en  outre,  chargée  depuis 
plusieurs  années  de  la  rémunération  des  musiciens,  des  chœurs  et  du  ballet,  dont 
elle  peut  ainsi  disposer  à  son  gré. 

Tous  les  opéras  nouveaux  de  quelque  importance  ont  été  montés  à  Nice  dans 
ces  derniers  temps.  Il  faut  ajouter  aussi  quelques  créations  parmi  lesquelles  un 
ballet  de  M.  Gaston  Pollonais  et  la  mise  à  la  scène  de  Marie  Madeleine,  l'oratorio 
de  M.  Massenet.  Aujourd'hui  le  répertoire  moderne  s'est  à  peu  près  implanté, 
grâce  surtout  aux  hivernants  dilettanti.  Le  public  exclusivement  niçois  n'a  pu 
encore  se  défaire  de  ses  préférences  pour  le  genre  exclusivement  italien. 

Le  théâtre  actuel,  construit  dans  le  goût  italien,  se  compose,  comme  l'Opéra 
de  Paris,  d'un  parterre,  de  trois  rangs  de  loges  et  d'un  amphithéâtre.  Il  est 
actuellement  et  depuis  quelques  années  très  habilement  dirigé  par  M.   Saugey. 

Edouard  Perrin. 

L'Union  des  Sociétés  musicales  de  France.  —  La  Commission  provisoire 
instituée  au  Congrès  de  la  Fédération  musicale  de  France  (Suresnes,  15  août) 
a  décidé  de  provoquer  une  réunion  des  délégués  des  Sociétés  musicales  de  France 
et  a  lancé  aux  intéressés  un  appel  dont  nous  extrayons  quelques  passages  : 

«  En  toutes  occasions  de  la  vie  orphéonique,  il  a  été  surabondamment  démontré 
que  les  revendications  de  tout  ordre  que  poursuivent  depuis  tant  d'années  les 
Sociétés  musicales  ne  pourront  avoir  satisfaction  que  si  tous  les  groupements 
sérieux  existants  s'unigsent  en  un  élan  fraternel.  » 

«  Nous  avons  accepté  la   mission  d'organiser  une   Fédération   nouvelle 

reposant  principalement  sur  l'omnipotence  des  Sociétés  musicales  au  point  de 
vue  de  la  défense  de  leurs  intérêts  et  de  la  poursuite  de  leurs  revendications, 
et  sur  l'autonomie  complète  des  fédérations  régionales. 

«  Nous  vous  convions  donc  à  Paris  le  dimanche  3 0  octobre  prochain  (  1 0  heures 
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du  matin\  à  la  salle  Pleyel  (22,  rue  Rochechouart),  et  nous  espérons  que  de 
nos  séances  naîtra  d'une  façon  définitive  et  immuable  l'union  de  toutes  les 
Sociétés  musicales  de  France. 

«  Les  communications  et  adhésions  peuvent  être  adressées  indistinctement  à 
l'un  des  signataires  du  présent  appel.  » 

Cet  appel  se  termine  par  l'ordre  du  jour  du  Congrès  du  30  octobre,  où  toutes 
les  questions  intéressant  les  Sociétés  musicales  et  les  fêtes  orphéoniques  sont 
envisagées. 

Suivent  les  signatures  : 

Clérisse  (Président  de  l'Union  des  Sociétés  musicales  de  l'Eure),  à  Évreux  ; 
Lamarre  (Président  de  la  Fédération  des  Sociétés  musicales  de  la  Seine  et  de 
Seine-et-Oise),  3,  rue  Humblot,  à  Paris  ;  Richart  (Président  de  la  Fédération  du 
Nord  et  du  Pas-de-Calais),  à  Lens  ;  Chevrolat  (administrateur  général  de  la 
Fédération  de  l'Ain),  à  Montluel  ;  Gasquet  (Président  de  la  Fédération  musicale 
du  Var),  à  Toulon,  et  Henri  Brody  (Secrétaire  de  la  Commission  provisoire), 
3,  rue  Montholon,  à  Paris. 

—  j\/[me  Emma  Calvé  vient  de  signer  un  engagement  avec  J.  Schurman  et 
partira  en  tournée  le  25  octobre,  parcourra  l'Allemagne,  l'Autriche  et  la  Rou- 
manie, et,  du  i'^''  au  31  janvier  1905,  la  France  et  la  Belgique. 

L'éminente  artiste  interprétera  seulement  trois  rôles,  Carmen,  Ophélie , 
d'Hamlet,  et  Santuzza,  de  Cavaliera  Rusticana,  puis  se  fera  entendre  dans  une 
série  de  concerts. 

—  L'orchestre  Lamoureux,  sous  la  direction  de  M.  Camille  Chevillard,  entre- 
prendra, cet  hiver,  une  tournée  en  Belgique  et  en  Allemagne  ;  il  donnera  des  con- 
certs à  Bruxelles,  Anvers,  Liège,  Cologne,  Dusseldorf,  Elberfeld,  Brème, 
Hambourg,  Berlin,  Dresde,  Leipzig.  Frankfort-a-M.,  Mannheim,  Stuttgart, 
Strasbourg. 

—  Aloysia  di  Krebs  Michalesi,  qui  chanta  la  première  en  Allemagne  le  rôle  de 
Fidès  du  Prophète,  vient  de  mourir.  Sa  fille  Mary,  décédée  avant  elle,  fut  une 
pianiste  de  grand  talent. 

—  La  colonie  italienne  de  New-York  fera,  paraît-il,  ériger  dans  cette  ville  un 
monument  en  l'honneur  de  Verdi.  L'exécution  de  la  statue  a  été  confiée  au 
sculpteur  de  Palerme,  Pasquale  Civiletti. 

—  La  ville  de  Leipzig  vient  de  commander  au  statuaire  Karl  Seffner  un 
énorme  monument  en  l'honneur  de  J. -Sébastien  Bach.  Ce  monument,  de  vastes 
dimensions,  sera  élevé  près  de  l'église  Saint-Thomas. 

—  C'est  au  théâtre  San  Carlo  de  Naples  que  sera  représenté  pour  la  première 
fois  en  Italie,  après  les  représentations  de  Berlin  qui  doivent  avoir  lieu  en 
novembre,   l'opéra  de  M.  Leoncavallo,    Roland  de  Berlin. 

—  Le  théâtre  du  Weinsbergswege,  construit  sur  le  modèle  du  Prince-Régent 
de  Munich,  va  s'ouvrir  à  Berlin  le  15  courant.  Ce  théâtre  contiendra  plus  de 
2.000  personnes.   La  pièce   d'ouverture  sera    les    Noces  de   Figaro. 


Le  Gérant  :  A.   Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 
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Johannes  Brahms. 


SOUVENIRS    PERSONNELS. 


C'est  en  1887  —  dix  ans  avant  sa  mort,  qui  eut  lieu  le  6  avril  1897^  que  j'entrai 
en  relations  avec  Brahms  ;  il  avait  mis  en  musique  des  poésies  dont  j'étais  l'au- 
teur. Mais  nos  rapports  demeurèrent,  pendant  les  premières  semaines,  tout 
extérieurs  :  mes  poèmes  lui  avaient  plu,  et  je  me  trouva'is  très  flatté  de  ce  que 
le  maître,  qui  usait  de  tant  de  soin  et  de  prudence  dans  le  choix  de  ses  sujets, 
eût  trouvé  mes  modestes  tentatives  dignes  d'être  mises  en  musique.  Mais  bien- 
tôt un  événement  de  peu  d'importance  me  rapprocha  de  lui.  J'étais  amateur 
d'autographes  et  je  suivais  toutes  les  ventes  ;  un  jour,  je  vis  dans  le  catalogue 
d'un  commissaire  priseur  de  Berlin  «  une  lettre  de  jeunesse  de  Brahms  à  son  père  ». 
Je  racontai  ce  fait  alors  que  nous  déjeunions  chez  un  ami  commun,  et  cela  le 
mit  en  fureur.  Il  ne  comprenait  pas  par  quelle  indiscrétion  ou  par  quelle  négli- 
gence de  tels  papiers,  qui  contenaient  tant  de  choses  intimes,  pouvaient  tomber 
dans  le  public  :  —  ;<  quand  on  a  de  tels  documents  en  sa  possession  et  qu'on  ne 
peut  les  tcïnir  sous  clef,  on  devrait  les  brûler  tout  de  suite,  »  etc.,  etc  Nous  pas- 
sâmes bientôt  à  un  autre  sujet  de  conversation,  et  la  chose  parut  terminée.  Pour 
moi,  j'écrivis  aussitôt  au  marchand  d'acheter  cette  lettre  et  de  me  l'envoyer  bien 
et  dûment  scellée  du  cachet  de  sa  maison.  Il  en  fut  ainsi,  et  peu  de  jours  après 
j'eus  le  grand  plaisir  de  retirer  de  la  circulation  la  lettre  qui  paraissait  si  impor- 
tante à  son  auteur,  et  de  la  lui  envoyer,  sans  l'avoir  lue  moi-même.  Ce  trait,  que  je 
lui  entendis  raconter  bien  souvent  par  la  suite,  me  procura  sa  confiance  jusqu'à 
ses  derniers  jours.  Nous  nous  voyions  la  plupart  du  temps  toutes  les  semaines, 
quelquefois  plus,  soit  chez  moi,  soit  dans  son  modeste  appartement  de  garçon, 
aux  soirées  du  «  Tonkûnstler  'Verein  »,  chez  des  amis  où  nous  étions  invités 
tous  deux  ;  nous  faisions  aussi  des  promenades  ensemble  :  l'été  j'allais  souvent 
le  voir  en  Styrie,  et  il  était  fâché  si  l'on  passait  à  Ischl  sans  lui  dire  bonjour. 

C'était  un  promeneur  infatigable  :  le  médecin  lui  avait  sans  doute  conseillé  de 
prendre  régulièrement  du  mouvement,  car  à  un  âge  avancé  il  avait  tendance  à 
s'alourdir.  On  pouvait  le  rencontrer  souvent  dans  les  quartiers  qui  mènent  au 
«  Prater  »,  ce  vaste  parc  qu'on  peut  comparer  au  bois  de  Boulogne.  De  taille 
moyenne,  trapu,  pas  précisément  élégant,  le  visage  rouge  de  santé  avec  une 
grande  barbe  grisonnante,  le  corps  un  peu  penché  en  avant,  les  mains  jointes 
derrière  le  dos  —  c'était  aussi  l'habitude  de  Beethoven,  —  il  avait  quelque  chose 
de  remarquable,  de  caractéristique,  et  surtout  l'été,  quand  il  avait  son  chapeau 
à  la  main,  sa  tête  léonine  apparaissant  tout  entière  :  c'était  une  des  apparitions 
typiques  des  rues  de  Vienne.  On  le  voyait  régulièrement,  pendant  la  semaine, 
passer  tranquillement  son  chemin,  tout  seul —  il  était  entièrement  maître  de  son 
temps  :  aucun  emploi,  aucune  obligation  professionnelle  ne  venaient  le  retenir. 
Au  commencement  de  l'automne,  revenu  de  la  campagne  où  il  passait  l'été,  il  ne 
manquait  pas  de  joyeux  compagnons  pour  faire  régulièrement  avec  lui  des 
excursions  de  toute  une  journée  Tous  les  dimanches,  à  dix  heures  précises,  un 
petit  groupe  se  réunissait  devant  le  café  qui  se  trouve  en  face  de  l'Opéra  ;  et  l'on 
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partait  de  là,  en  omnibus  d'abord,  puis,  l'océan  des  maisons  dépassé,  à  pied, 
dans  les  vendanges  fraîches  ou  plus  loin  dans  la  campagne.  Ces  jours-là  Brahms 
était  particulièrement  de  bonne  humeur.  Dans  le  fond  il  aimait  la  société,  mais 
il  ne  se  plaisait  guère  aux  discussions  violentes,  sur  un  ton  raide  et  cassant,  bien 
qu'il  sût,  lorsqu'il  était  obligé  de  prendre  parti,  se  conduire  dans  de  telles  situa- 
tions avec  le  tact  qui  lui  était  naturel. 

Il  y  avait  alors  quinze  ans  que  Robert  Schumann  avait  proclamé  dans  la 
Neue  Zeitschrift  fur  Musik  qu'un  nouveau  Messie  était  né  à  la  musique.  La 
première  remarque  ayant  trait  à  Brahms  se  trouve  dans  une  lettre  à  un  musi- 
cien allemand  (i)  datée  du  28  octobre  1853  :  «  Un  jeune  homme  de  Hambourg, 
Joannes  Brahms,  vient  d'arriver  ici.  Il  est  véritablement  génial  et  il  me  semble 
surpasser  de  beaucoup  tous  les  artistes  de  son  âge.  Vous  ne  pouvez  manquer  de 
connaître  bientôt  quelques-unes  de  ses  œuvres  admirables,  notamment  ses  lie- 
der.  ))  Et  dans  un  passage  célèbre  de  la  Neue  Zeitschrift,  il  s'écrie  :  a  II  est 
arrivé  !  Il  vient  de  Hambourg,  recommandé  par  un  maître  connu  et  respecté. 
Il  a  travaillé  là  dans  lé  silence  et  l'obscurité,  mais  guidé  par  un  maître  (2)  excel- 
lent et  dévoué,  plein  d'enthousiasme,  qui  Ta  instruit  dans  les  préceptes  les  plus 
difficiles  de  l'art.  Rien  ne  lui  manque  des  signes  extérieurs  auxquels  on  recon- 
naît la  vocation...  S'il  met  sa  baguette  magique  au  service  de  forces  orchestrales 
puissantes,  il  nous  ouvrira  des  perspectives  nouvelles  et  admirables  sur  les  mys- 
tères du  monde  de  l'esprit.  —  Que  le  plus  puissant  génie  l'inspire  et  lui  donne 
la  force  d'accomplir  ce  que  nous  attendons  de  lui,  car  il  est  modeste.  Ses  con- 
frères le  saluent  à  son  entrée  dans  le  monde,  où  peut-être  l'attendent  des  bles- 
sures, mais  aussi  des  lauriers  :  nous  souhaitons  la  bienvenue  au  lutteur  vail- 
lant. » 

Fidèle  à  lui-même,  Brahms  a  tenté  d'accomplir  la  mission  que  Schumann 
l'avait  jugé  digne  de  remplir.  Qu'importe  s'il  n'a  pas  suivi  à  la  lettre  ces  paroles 
prophétiques  ! 

Sous  un  extérieur  rude,  Brahms  cachait  un  caractère  tendre  et  ingénu  :  tous 
ceux-là  s'en  sont  aperçus  qui  ont  rencontré,  ne  fût-ce  qu'une  fois,  le  regard  loyal 
de  ses  yeux  bleus.  Son  affection  pour  les  enfants  suffirait  à  le  prouver.  Il  em- 
portait dans  ses  promenades  toutes  sortes  de  friandises.  11  n'a  pas  rencontré  à 
la  campagne  un  seul  enfant  —  et  il  yen  a  beaucoup  dans  les  environs  de  Vienne 
—  sans  lui  parler  et  lui  faire  quelque  cadeau.  Il  ne  lui  fallait  pas  trop  compter 
sur  la  reconnaissance  des  petites  filles  :  son  extérieur  un  peu  négligé,  sa  grande 
barbe  grise,  mais  surtout  son  dialecte  étranger  (Brahms,  bien  qu'il  eût  séjourné 
longtemps  dans  le  Sud,  parlait  toujours  la  langue  de  l'Allemagne  du  Nord),  les 
effarouchait  ;  les  enfants  répondaient  rarement  à  ses  questions  qu'ils  compre- 
naient à  peine,  et  ils  commençaient  à  respirer  quand  «  l'étranger  »  —  qui  leur  rap- 
pelait sans  doute  quelque  génie  de  leurs  livres  d'histoires  —  avait  tourné  le  dos. 

Brahms  n'avait  pas  toujours  été  un  homme  agréable,  toujours  gai  et  d'un 
commerce  facile.  Mais  il  avait,  je  le  répète,  une  cinquantaine  d'années  quand  je 
le  connus  plus  intimement.  Il  était  au  sommet  de  la  gloire  et  avait  atteint,  au 
cours  de  longues  années,  ce  que  l'artiste  qui  veut  voir  son  œuvre  appréciée  à  sa 
juste  valeur  et  sa  vie  aisée  et  facile  peut  regarder  comme  le  comble  de  ses  vœux. 

(i)  H.  Erler,  Robert  Schumann,  Leben.  Berlin,  1887. 
(2)  E  Marxen  (1806- 1887). 
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J'ai  entendu  dire  de  plusieurs  côtés  que  Brahms,  plus  jeune,  était  un  honime 
rude,  hérissé  et  récalcitrant.  Le  succès,  qui  n'était,  à  vrai  dire,  venu  qu'après  ses 
luttes  acharnées,  avait  eu  sur  sa  personne,  sur  sa  manière  de  vivre  et,  par  suite, 
sur. ses  relations  avec  le  monde  extérieur,  l'influence  la  plus  salutaire.  Et  pour- 
tant, à  cette  époque  de  son  existence,  très  brillante  extérieurement,  la  solitude  et 
le  vide  de  sa  vie  de  garçon  semblaient  lui  être  doublement  sensibles,  a  Heureux 
homruèla.  avait-il  coutume  de  dire,  lorsque  nous  nous  rencontrions  dans  la  rue, 
Iç  soir,  et  qu'attendu  chez  moi,  je  devais  prendre  congé  de  lui  :  «  Vous  allez 
maintenant  rentrer  dans. votre  home  ;  vous  y  trouverez  femme  et  enfants  ;  moi, 
pauvrevieux  garçon  solitaire...  ))  _         : 

C'est  généralemeat  ainsi  qu'il  exprimait  ses  regrets  de  ne.  pas  s'être  marié  : 
'Une  sorte  d'humour  où  l'on, ne  percevait  que  trop  .Urie  nuance  ;  de  regret.  Il  lui 
arrivait  de  dire  à  des  dames  trop  curieuses  :  «  Hélas  !  chère  Madame,  je  ne  suis 
.tQ.ujpurg  _pas_  marié.  Dieu  merci  1  ))  Widmann  (i)  nous  raconte  qu'un  jour,  en 
visite  à  .Berne,  il. s'expliqua  là-dessus  avec  assez  de  détail  et  exprima  sa  pensée 
intime.. «  J'ai  laissé  passer  l'occasion.  Lorsque  j'en  aurais  eu  envie,  je  ne  pouvais 
offrir  à  une  femme  ce  qu'il  aurait  fallu  pouvoir  lui  offrir.  »  Il  ne  voulait  pas  dire 
^par  là  qu'il  n'avait  pas  la  certitude  de  pouvoir  entretenir  femme  et  enfants  ;  mais 
il  pensait  à  l'époque  où  il  aurait  aimé  se  marier  —  il  avait  alors  une  trentaine 
d'annés,  —  et  c'est  à  ce  moment  que  ses  œuvres  étaient  sifflées  dans  les  concerts 
.pu  reçues  avec  une  froideur  glaciale  :  «  Cela  ne  me  faisait  aucune  peine,  car  je 
connaissais  leur  valeur  et  je  savais  que  les. choses  changeraient  de  face.  Et  quand, 
après  de  tels  insuccès,  je  rentrais  dans  ma  chambre  solitaire,  je  n'étais  pas  dans 
.une  disposition  d  esprit  désagréable.  Mais  s'il  m'avait  fallu  alors  paraître  devant 
ma  femme,  voir  ses  regards  anxieux  m'interroger  et  dire  :  «  Ce  n'est  pas  encore 
pour  cetie  fois  »,  je  n'aurais  pas  eu  la  force  de  le  supporter  !  —  Et  si  elle  avait 
voulu  me  consoler,  s'il  m'avait  fallu  voir  ma  propre  femme  compatir  à  mes  in- 
succès —  j'aime  mieux  ne  pas  m'imaginer  quel  enfer  cela  aurait  été  pour  moi  !  » 
:,  D'ailleurs,  il  est  certain  que  les  droits  que  lui  paya  son  éditeur  jusqu'au  milieu 
de  sa  carrière  ne  furent  pas  jxrécisément  brillants.  Je  l'entendais  dire  un  jour  à 
propos  de  son  Requiem  allemand  qui  porte  le  numéro  d'œuvre  45  et  date 
de  1868  :  ((  Regardez  un  peu  le  manuscrit  de  mon  Requiem.  Vous  trouverez  là 
du  papier  de  toutes  les  sortes  et  de  tous  les  formais  pos_sibl.es  et  impossibles. 
C'est  que  je  n'étais  pas  riche  en  ce  temps-là  ;  je  n'avais  pas  assez  d'argent  pour 
me  procurer  d'un  seul  coup  une  grande  quantité  de  papier.  »  ;  — et  il  ajoutait, 
avec  un  sourire  de  satisfaction  :  ((  Maintenant  je  suis  dans  l'opulence  !  » 

Brahms  avait  plusieurs  fois  changé  de  résidence,  mais  il  ayait  fini  par  s'éta- 
blir à  Vienne.  Il  se  sentait  à  son  aise  dans  la  vieille  ville  impériale,  où  il  avait 
■d'ailleurs  retrouvé  plus  d'un  ami  de  jeunesse.  Mais  un  grand  nombre  d'artistes 
^plus  jeunes  était  venu  renforcer  le  noyau  qui  se  réunissait  autour  de  lui,  et  ce 
groupement  ne  làissaitpas  d'être  en  butte  à  de  nombreuses  attaques.  Lui-même 
était  très  apprécié  et  honoré  de  tous  ;  seuls  quelques  grands  seigneurs,  à  qui 
son  sans-gêne  et  sa  brusquerie  ne  convenaient  guère,  s'abstenaient  de  toute 
démonstration  à  son  égard.  Il  aimait  son  pays  et  il  était  resté  très  attaché  à  la 
patrie  allemande.  J'étais,  moi  aussi,  originaire  de  l'Allemagne  du  Nord  et  j'étais 
venu,  comme  lui,  m'établir  à  Vienne;  aussi   nous   ne   manquions  pas  de  nous 

(i)  J.   V.  Widmann,  Johannes  Brahms  in  Erinnerungen  (Berlin,   1898). 
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communiquer  nos  impressions  toutes  les  foisqu'une  nouvelle,  nous  remplissant 
de  fierté  et  d'envie,  arrivait  de  «  l'Empire  ».  «  Allons,  vous  pouvez  attendre 
longtemps  avant  de  voir  cela  en  Autriche  »,  disait-il,  non  sans  amertume.  Peut- 
être  allait-il  trop  loin  dans  ce  sens,  non  pas  qu'il  exagérât  l'expression  de  ses 
sentiments,  mais  son  patriotisme  couvait  au  plus  profond  de  lui-môme  et  lui 
rendait  antipathique  tout  ce  qui  était  étranger.  Il  était  sûrement  plus  porté  à  la 
teutomanie  qua.\i  cosmopolitisme.  Il  ne  paraît  pas  avoir  été  à  Paris  ni  en  France 
-~  je  ne  le  lui  entendis  du  niains  jamais  dire  ;  je  ne  crois  pas  non  plus  qu'il  sût 
assez  le  français  pour  le  parler.  Par  contre,  il  connaissait  à  fond  la  musique 
française:  des  oeuvres  modernes  ij  aimait  surtout  Carmen  —  bien  qu'il  n'en  par- 
lât pas.  L'Angleterre  semblait  l'intéresser  davantage  :  il  y  a  d'ailleurs  dans  les 
mœurs  et  les  idées  des  Anglais  et  des  Allemands  plus  d'un  point  commun.  Il 
n'a  cependant  jamais  été  en  Angleterre.  Joseph  Joachim,  qui  depuis  des  années 
va  régulièrement  à  Londres,  au  printemps,  donner  des  concerts,  s'est  donné- 
beaucoup  de  peine  pour  décider  son  ami  d'enfance  à  l'accompagner,  mais  en! 
vain.  Peut-être  la  langue  qu'il  ne  parlait  pas  couramment  et  la  réserve  qui  règne 
dans  la  société  anglaise  le  détournèrent-elles  de  ce  voyage.  Il  aimait  avant Ltout- 
ses  aises  et  sa  liberté!  Ses  sympathies  allaient  à  l'Italie;  il  y  fît  plusieurs; 
voyages,  poussa  même  jusqu'en  Sicile,  et  en  revint  toujours  charmé. 
•  Il  était  dans  sonélémentaux  soirées  hebdomadaires  du  «  Tonkûnstler-Verein  ». 
Gé  n'était  pas  une  société  de  concerts  où  quiconque  paie  sa  place  peut  entrer, 
mais  une  sorte  de  cercle  dont  tous  les  membres  se  connaissaient  plus  oumoinsj. 
une  réunion  familière  d'où  toute  contrainte  était  bannie  ;  il  y  avait  de  la  musique 
ttt:  le  programme;  était  réglé  d'avance  — mais  sans  cérémonie  ;  un  souper 
suivait  le  concert.  Le  maître  était  là,  généralement  entouré  de  jolies  femmes, 
plaisantait,  riait,  taquinait  chacun; —  il  était  président,  d'honneur  de'  la 
société  ; —  il  s'amusait  des  plus  vieilles  plaisanteries  comme  s'il  les  entendait 
pour  la  première  fois  de  sa  vie.  Vers  minuit  on  apportait  le  café  —  très  fort  et 
très  chaud;  —  et  c'était  la  fin  de  la.  «  charmante  soirée  ».  Un  musicien  étranger^ 
de  quelque  importance  venait- ilà  Vienne,  il  était  le  bienvenu  à  ces  réunions—^ 
qui  avaient  lieu  dans  un  local  laid  et  peu  vaste,  mis  a  la  disposition  de  la  société 
par  le  Conservatoire  de  musique.  Et  j'ai  souvent  entendu  dire  à  ces  hôtes  de 
passage  :  «  C'est  lui  le  maître  !  Je  m'étais  fait  de  Brahms  une  tout  autre 
idée  !» 

Brahms  n'aimait  pas  précisément  à  favoriser  les  jeunes  ;  certains  prétendent 
même  qu'il  n'était  pas  éloigné  de  regarder  avec  jalousie  et  envie  les  succès  des 
jeunes  musiciens  ;  mais  ce  serait  dépasser  le  cadre  de  cette  esquisse  que  de 
m'attarder  sur  ce  sujet.  Je  dois  dire  du  moins  que,  membre  du  jury  à  plusieurs 
concours,  il  s'acquitta  de  son  emploi  avec  la  plus  grande  conscience  et  qu"il 
recommanda  à  son  éditeur  Simrok  deux  jeunes  gens  dont  les  travaux  lui  avaient 
beaucoup  plu.  Il  n'avait  jamais  eu  1  intention  de  faire  des  élèves,  mais  lisait  et 
critiquait  à  l'occasion  les  œuvres  qu'on  lui  présentait  et  était  toujours  prêt  à 
indiquer  des  corrections  ou  des  retouches  nécessaires.  Ce  n'était  évidemment 
pas  un  critique  tendre.  Un  de  nos  plus  jeunes  compositeurs,  plusieurs  fois  cou- 
ronné, s'arma  un  jour  de  courage  et  alla  lui  montrer  ses  dernières  productions. 
Brahms,  qui  s'intéressait  à  lui,  les  lut  avec  lui  en  détail,  mais  y  trouva  tant  à 
critiquer  et  à  corriger  que  le  jeune  musicien,  découragé,  s'écria  :  a  Mais,  maître, 
si  vous  devez  me  blâmer  ainsi,   j'aimerais   mieux  cesser  de  composer.  »  A  quoi 
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Brahms,  très  calme  :  c  Oui,  mon  cher  Z.,  cest  cequ^on  ne  se  dit  pas  assez  souvent  !  » 
Brahms  était  toujours  prêt  à  la  repartie,  mais  n'en  voulait  pas  à  celui  qui  lui 
répondait  de  même.  ((  Ne  supportez  rien  de  lui  )),  me  disait  un  jour  un  artiste 
qui  le  connaissait  bien,  «  sinon  il  pensera  que  vous  êtes  une  bête.  »  J'en  fis 
mon  profit,  et  nous  nous  sommes  toujours  bien  entendus.  Je  voudrais  mainte- 
nant citer  quelques  traits,  qui,  s'il  m'en  souvient  bien,  sont  caractéristiques.  Je 
suis  malheureusement  persuadé  que  transcrits,  ces  mots  perdront  infiniment  de 
leur  charme,  quand  je  me  souviens  que,  malgré  tout  leur  mordant,  dits  avec  une 
finesse  ironique,  c'est  à  peine  s'ils  mettaient  l'interlocuteur  dans  l'embarras. 

Nous  revenions  d'excursion  ;  dans  le  chemin  de  fer,  je  rencontrai  un  de  mes 
amis,  bon  philologue,  mais  non  musicien  ;  je  le  présente  à  mes  compagnons,  et 
bientôt  il  entre  en  conversation  avec  Brahms.  ((  Eh  bien,  vous  pouvei  bien  venir 
vous  promener  avec  nous,   lui  dit  le  maître  ;    dimanche  prochain,  si  vous  voulez. 

—  Mais  quel  visage  ferai- je,  Saiil  au  milieu  des  prophètes  !  ))  repartit  modestement 
le  docteur.  Et  Brahms  aussitôt  :  «  Tiens,  croyez-vous  par  hasard  avoir  l'air  si 
royal  ?  ))  Une  autre  fois  nous  étions  à  la  brasserie,  et  la  conversation  tomba  sur 
une  de  nos  meilleures  maîtresses  de  chant,  dont  la  voix  était  très  belle,  mais  l'ex- 
térieur très  désavantageux.  Chacun  faisait  ses  réflexions  sur  la  laideur  de  la 
dame  ;  pour  moi,  j'attachais  moins  d'importance  à  son  extérieur  et  je  ne  faisais 
ressortir  que  l'art  de  la  cantatrice.  ((  Oui,  cest  bon  pour  les  musiciens  ;  moi,  je 
suis  pour  la  vue  »,  répliqua-t-il.  Cette  même  dame  donnait  un  concert  consacré  à 
des  lièder  et  fit  une  visite  au  maître  pour  le  prier  de  lui  indiquer  quelques-uns 
de  ses  lieder  les  moins  connus  qu'elle  interpréterait  à  cette  occasion.  ((  Prenez-les 
dans  mes  œuvres  posthumes,  personne  ne  les  connaîtra  »,  fut,  paraît-il,  le  conseil 
qu'il  lui  donna. 

Nous  parlions  un  jour  du  livre  de  Rubinstein  :  la  Musique  et  ses  représen- 
tants, entretiens  sur  lamusique,  qui  venait  de  paraître  (1892).  —  Faisons  remar- 
quer en  passant  que  l'auteur  a   visiblement  omis   d'y  faire  mention  de  Brahms. 

—  «Ce  Rubinstem  !  Il  ne  peut  parler  de  Haydn  sans  dire  le  papa  Haydn  !  Je  vous 
assure,  Rubinstein  sera  depuis  longtemps  grand-père,  arriére-grand-père ,  arrière- 
arrière- grand-père...  quand  Haydn  sera  encore  le  papa  Haydn.  »  Très  fine  et  très 
juste  est  encore  la  remarque  qu'il  fit  à  propos  de  la  visite  d'un  artiste  étranger 
qui  alla  le  voir  avec  sa  femme.  C'était  un  homme  encore  jeune  qui,  en  l'espace 
de  quelques  années,  s'était  marié  trois  fois.  Brahms,  qui  eut  l'occasion  de  le 
rencontrer  plusieurs  fois  dans  la  même  semaine,  en  profita  pour  lui  dire  un  jour  : 
((  Comment  !  Toujours  la  même  femme  1  Quel  ennui  !  Quelle  monotonie  !  » 

Brahms  avait  pleinement  conscience  de  la  hauteur  de  sa  situation  dans  le 
monde  musical.  Mais  il  n'aimait  pas  les  manifestations  publiques  et  bruyantes  ; 
il  détestait  les  hommages,  surtout  ceux  qui  ne  lui  paraissaient  contenir  que  des 
phrases  vides,  ne  reposant  pas  sur  la  connaissance  profonde  de  ses  œuvres  et  ne 
prouvant  pas  qu'on  les  admirât  sincèrement.  Widmann  nous  raconte  à  cepropos 
une  jolie  anecdote.  A  l'occasion  d'un  grand  concert  dans  une  petite  ville  de 
Suisse,  un  maître  d'école  quelque  peu  importun  s'approcha  de  Brahms  et,  dans 
le  courant  delà  conversation,  assura,  avec  les  marques  du  plus  profond  respect, 
qu'il  connaissait  toutes  ses  œuvres.  La  musique  jouait  ;  Brahms  lui  fit  signe  de 
se  tenir  tranquille  :  c'était  quelque  chose  de  lui.  C'était  en  fait  une  marche  mili- 
taire de  Gungl,  ce  qui  n'empêcha  pas  notre  homme  d'écouter  bouche  bée  et 
plein  de  recueillement  la  musique  fort  ordinaire  de  ce  pseudo-Brahms.  Tout  ce 
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qui  avait  ne  fût  ce  que  l'apparence  de  l'importunité  lui  était  odieux.  Je  l'en- 
tendis un  jour  répondre  à  la  femnr.e  d'un  musicien  italien  qui  le  poursuivait 
de  son  éventail  à  autographes  :  «  Revenez  demain!  Il  faut  d'abord  que  je 
m  exerce  !  » 

Brahms  n'épargnait  pas  le  moins  du  monde  ses  collègues.  Il  était  très  exi- 
geant pour  lui-même,  mais  aussi  pour  les  autres  :  lesnatures  d'élite  ne  s'en  lais- 
saient pas  troubler  dans  leur  respect  pour  le  maître,  mais  montraient  par  la 
suite,  surtout  les  hommes  d'un  certain  âge,  plus  de  ménagements  et  de  retenue. 
Il  jouait  un  jour  avec  un  de  ses  plus  vieux  amis  la  sonate  pour  violoncelle  de  Bee- 
thoven et  traitait  le  piano  avec  un  peu  trop  d'énergie  —  ce  n'était  pas  un  pianiste 
parfait  ;  —  le  violoncelliste  s'écrie  :  «  Mais,  maître,  je  n'entends  plus  mon  violon- 
celle! »  Et  là-dessus  Brahms  :  «  A-t-il  de  la  chance  !  »  Une  autre  fois  un  jeune 
musicien,  impatient  de  voir  enfin  paraître  sa  première  œuvre  qui  était  depuis 
longtemps  chez  l'éditeur,  entendit  ces  mots  éternellement  vrais  :  «  Patience, 
jeune  homme!  Le  monde  ne  vous  attend  pas  !  Ce  n  est  pas  un  malheur  d' être  immortel 
pendant  quelques  semaines  !  )) 

Il  ne  voulait  pas  démentir  sa  nature  forte  et  virile,  ni  paraître  sensible  ou  déli- 
cat. Une  sorte  de  pudeur  l'empêchait  de  trahir  ses  sentiments  intimes,  et  il  lui 
arrivait  souvent,  en  cherchant  le  mot  juste  et  l'attitude  convenable,  de  manquer 
le  but.  A  l'enterrement  d'un  de  ses  amis  les  plus  intimes,  Billroth,  il  se  promena 
avec  quelqu'un  dans  les  allées  du  cimetière,  parlant  de  choses  indifférentes,  tan- 
dis que  tous  les  autres,  pleins  d'émotion,  entouraient  la  tombe  qu'on  allait  fer- 
mer. Il  était  comique  de  le  voir,  pendant  nos  excursions  aux  collines  des  envi- 
rons de  Vienne,  ne  pas  vouloir  avouer  que  cela  le  fatiguait  de  monter  une  côte. 
«  Là,  Conrat,  arrêtez-vous  et  regardez-moi  ce  paysage  !  ))  Je  comprenais  et 
m'arrêtais  à  contempler  la  vallée,  tandis  qu'il  se  réjouissait  de  pouvoir  se  repo- 
ser un  peu. 

Dans  ses  dernières  années  il  s'adoucit  de  plus  en  plus  ;  plus  il  souffrait,  plus  il 
nous  apparaissait  indulgent  et  conciliant.  Il  passait  en  lui  comme  un  souffle 
élégiaque  ;  aucun  mot  dur  et  mordant  ne  vint  plus  sur  ses  lèvres.  Peut-être 
soupçonnait-il  —  tout  le  monde  le  lui  cachait  cependant  —  que  son  mal  était  in- 
curable et  que  la  vie  a  un  terme  et  qu'il  faut  partir  (i). 

Pendant  l'hiver  1896-1897  il  sortait  rarement  ;  au  printemps  sa  mine  faisait 
pitié.  Tant  que  la  température  fut  supportable,  il  déjeuna  à  midi  avec  des  amis  ; 
le  soir,  une  main  chère  lui  préparait  le  repas  qu'il  mangeait  seul  dans  sa  cellule 
solitaire. 

Je  le  vis  pour  la  dernière  fois,  chez  lui,  le  25  mars.  Comme  d'habitude,  il 
apporta,  se  traînant  péniblement,  ses  célèbres  cigarettes  (très  grandes  et 
d'un  tabac  très  fort),  et  nous  bavardâmes,  comme  d'habitude,  sur  les  derniers 
événements  du  jour,  quand  tout  à  coup  il  baissa  la  tête  et  murmura  tout  bas  : 
«  Il  faut  pourtant  quil  y  ait  quelque  chose  !  »  C'était  à  sa  maladie  qu'il  pen- 
sait. Je  m'éloignai  tout  doucement,  sans  le  déranger  ;  —  c'était  la  première 
fois  depuis  dix  ans  qu'il  ne  venait  pas  me  reconduire,  bavardant  et  plaisantant 
encore. 

Triste,  je  m'en  allai  par  les  rues  calmes  en  ce  jour  de  fête,  pressentant  que 
je  lui  avais  serré  la  main  pour  la  dernière  fois.  Le  lendemain  on  me  dit  qu'il  lui 

(i)  Requiem  allemand. 
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avait  fallu  garder  le  lit.    Il  ne  devait  plus  le  quitter.   Une   semaine  plus  tard, 

tout  était  fini.  :  - 

/   Il  faut  aussi  que  la  beauté  ineure  [i).  ;  ^  Hugo  Conrat. 

Par  un  jugement  récent,  le  tribunal  de  Vienne  a  repoussé  la  demande  en  rem- 
boursement d  impôts  introduite  par  les  héritiers  de  Brahms  résidant  en  Alle- 
magne, et  au  nombre  de  22.  La  succession,  qui  se  monte  à  500  000  couronnes 
et  était  déposée  à  la  Banque  impériale  de  Berlin,  a  été  disputée  entre  les  héri- 
tiers testamentaires  et  les  héritiers  naturels  :  d'où  un  long  procès  qui  s'est  tèr- 
piiiié  à  l'avantage  de  ces  derniers.  Au  cours  de  ce  procès,  les  valeurs,  sur  la 
demande  du  tribunal  civil,  ont  été  rapportées  à  Vienne,  où  l'administration  des 
finances  leS  soumit  à  l'impôt  sur  le  revenu.  D'où  la  réclamation  des  héritiers, 
qui  vient  d'être  rejetée.    ^  : 


Actes  officiels. 

-Inauguration  DU  MONUMENT  DE  César  Franck.  —  Les  théologiens  disent  qu'un 
repentir  vaut  mieux  que  deux  persévérances.  La  cérémonie  solennelle  du  22 
octobre,  dans  le  square  de  l'église  Sainte-Clotilde,  a  donc  une  valeur  exception- 
nelle ;  elle  fut  la  réparation  éclatante  d'une  injustice.  Devant  tous  les  musiciens  de 
Paris  (ou  presque  tous...},  M.  Vincent  d'Indy,  avec  une  autorité  unique  et  uneémo- 
tion  sincère,  a  rendu  au  Maître  un  hommage  complet  :  il  a  rappelé  les  relations 
historiques  unissant  les  musiciens  du  pays  wallon  à  ceux  du  pays-  de  France  ;  il 
à-  loué  Franck  d'avoir  introduit  et  créé  chez  nous  l'art  de  la  grande  construction 
syînphbnique,  et  caractérisé  sa  noblesse  morale.  Son  très  beau  discours  est  celui 
d'un  historien,  d'un  artiste,  d'un  chrétien,  d'un  émule  qui  s'efface.  Dans  un  lan- 
gage très  élevé,  M.  de  Selves,  préfet  de  la  Seine,  a  rappelé  les  services  rendus 
par  Franck  à  la  Ville  de  Paris  dans  les  concours  institués  par  M.  Herold,  et  pro- 
clamé la  nécessité  de  ces  grands  artistes  désintéressés  qui  font  respirer  à  la  foul^ 
humaine  l'air  vivifiant  des  cimes.  Ce  thème  a  été  repris  avec  une  admirable 
élégance  et  beaucoup  de  force  par  M.  Henry  Marcel,  directeur  des  Beaux-Arts, 
représentant  du  gouvernement,  qui  s'est  révélé  critique  musical  de  premier 
ordre.  Après  lui,  avec  une  autorité  incontestable,  une  convenance  et  une  bonne 
g-râce  parfaites,  M.  Th.  Dubois  a  parlé  au  nom  du  Conservatoire,  et,  à  l'aide  de 
souvenirs  très  personnels,  loué  César  Franck,  dont  il  fut  si  longtemps  l'ami.  Son 
discours  a  dissipé  quelques  malentendus  auxquels  il  faudra  désormais  renon- 
cer. Enfin,  avec  sa  finesse  coutumière,  M.  Ed.  Colonne  est  venu  s'excuser  de 
prononcer  une  brève  et  charmante  allocution.  Cette  cérémonie  fut  belle,  récon- 
fortante :  quelques  feuilles  d'or  que  les  arbres  du  square  firent  soudain  pleuvoir 
sur  un  des  orateurs  y  ajoutèrent  une  pénétrante  mélancolie..  A  l'église  Sainte- 
Clotilde,  eut  lieu  ensuite  une  séance  artistique  d'une  incomparable  poésie.  Un 
choix  de  chefs-d'œuvre  pour  orgue,  où  régnaient  la  flûte,  le  hautbois,  le  cor 
anglais  et  les  voix  célestes,  y  fut  exécuté  par  des  organistes  d'élite  :  le  choral  en 
?7Zî  majeur,  par  M.  Mahaut;  la  Pastorale  (rappelant  parfois  les  Reflets  d'Orient  de 
Schumann),  par  M.  Pierné  ;  VAve  Maria,  ■pa.vM^A.  Dèlpouget  et  la  maîtrise  ;  les 

(1)  Nanie,  Schiller   (Brahms). 
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Prélude,  Jugiie  et  variation,  par  M.  Dallier  ;  le  séraphique  canlabile,  par 
M.  Gigout...  MM.  Mazalbert,  Chassaing,  Destombes,  Tournemire,  eurent  aussi 
l'honneur  de  figurer  au  programme.  Et  entre  deux  exécutions,  comme  dans  les 
cérémonies  du  culte,  M.  Gardey,  curé  de  la  basilique,  prononça  un  très  noble 
discours.  Dans  le  cadre  très  doux  de  l'automne,  au  milieu  des  vitraux  et  dans  le 
grand  recueillement  de  l'église,  cette  fête  d'art  eut  une  intense  beauté.  Elle  a 
réveillé  cet  idéalisme  généreux  qui  est  au  fond  de  tous  les  cœurs,  et  que  la 
musique  a  pour  fonction  spéciale  d'entretenir.  —  J.  G. 


Simples  notes  de  lecture  musicale. 

On  sait  que,  quand  on  émet  un  son  sur  les  instruments  à  cordes  ou  sur  cer- 
tains instruments  à  vent  (sur  les  autres,  les  choses  se  passent  tout  autrement), 
ce  son  n'est  pas  simple,  mais  formé  d'une  multitudede  sons  supérieurs,  appelés 
Ohertône  en  allemand,  et  en  français,  harmoniques.  Ainsi,,  quand  on  frappe  un  ut 
grave  sur  le  piano,  on  entend  toute  la  série  suivante  : 


^ 


E?EÉ=i 


^ — p-jz: 


-g— h 


etc. 


Pour  former  ces  différents  sons,  la  corde,  ou  la  colonne  d'air,  se  subdivise 
d'elle-même  et  forme  des  vibrations  distinctes,  analogue  à  la  vague  de  l'océan, 
laquelle,  dans  son  ensemble,  est  un  composé  de  petites  vagues  superposées.  Ce 
phénomène  a  été  mis  en  lumière,  pour  la  première  fois,  par  le  savant  français 
"Sauveur  (xviii^  siècle).  Helmholtz  l'a  pris  pour  base  de  la  théorie  du  timbre  et  de 
la  consonance.  Mais  la  région  de  ces  harmoniques  est  une  région  de  bataille.  Il 
estd'abordtrès  difficile  de  le_s  percevoir;  -Helmhaltz^a  dû  inventer  des  instruments 
spéciaux  pour  les  isoler  ;  M.  Stumpf  a  écrit  un  opuscule  où  il  indique  toutes  Jes 
précautions  à  prendre'-si  on  veut  les  entendre  sans  aucune  chance  d'erreur.  M.  A. 
Camiolo  a  dit,  non  sans  raison,  que  toute  notre  musique  étaitfondée  sur  le  si- 
lence et  le  mutisme  des  harmoniques,  non  sur  leur  émission  (en  effet,  si  chaque 
note  frappée  sur  un  clavier  éveillait  toujours  une  suite  d'autres  notes,  il  nous 
serait  impossible  d'isoler  un  son  quelconque,  et  l'harmonie  n'existerait  pas)  ; 
enfin,  dans  un  ouvrage  récent  dont  j'ai  parlé  ici,  M.  Guillemin,  très  radical,  a  dit 
aux  harmoniques,  idoles  de  certains  théoriciens  :  «  Je  crois  bien,  entre  nous,  que 
vous  n'existez  pas  »  M  Je  ne  veux  point  débattre  ici  cette  grave  question,  qui 
échapperait  trop  souvent  à  ma  compétence,  mais  rappeler  simplement  quelques 
faits  dignes  d'attention.  Le  lecteur  voudra  bien  remarquer  que  le  premier  har- 
monique produit  par  le  son  fondamental  [lU),  après  la  répétition  de  ce  dernier  à 
l'octave,  est  la  quinte  sol,  et  se  rappeler  que,  d'après  la  théorie  courante,  plus  un 
harmonique  est  voisin  du  son  fondamental,  plus  forts  sont  entre  eux  les  liens 
de  parenté. 

La  modulation  la  plus  simple  et  la  plus  satisfaisante  pour  l'oreille  est  celle  qui 
va  de  majeur   à  majeur  par  le  mouvement  suivant  • 
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Pourquoi  ?  —  La  raison  paraît  en  être  que  tous  les  sons  composant  le  pre- 
mier accord  sont  des  harmoniques  du  premier  degré  (quinte)  produits  par  les 
sons  du  dernier  accord.  En  effet,  dans  l'accord  parfait  ^    fi^,  fa  a  pour  premier 

harmonique  sa  quinte  do  ;  la  a  pour  premier  harmonique  sa  quinte  mi;  do  a 
pour  premier  harmonique  sa  quinte  sol  :  si  bien  qu'en  allant  de  l'accord  parfait 
ut-mi-sol  à  l'accord  parfait/a-/a-io,  on  remonte,  pour  ainsi  dire,  de  l'effet  à  la 
cause  ;  on  va  du  fils  au  père.  De  là  l'impression  de  sécurité  produite  sur  l'oreille. 
Le  fragment  suivant  de  Beethoven  (Symphonie  VIIIj  peut  se  ramener  à  une  sé- 
rie de  modulations  analogues,  à  la  quinte,  par  le  procédé  que  je  viens  d'indiquer. 


m^3^ 


nr — n  .  i--n-i-j-t 


^=P=^zi^ 


^fe 


-I — F— i — •- 


é^U. 


^^     b 


3E^^ 


^feÈ 


^z^:^ 


ï=:K:t^^ct:it: 


^=^=^=^ 


r—rsf 


^W^:^:^^ 


E_!fe 


^ 


4 T ^ 


i    p  I    p  ^p. 


Ce  passage  de  la  quinte  à  la  tonique  est  aussi  fréquent  que  le  passage  inverse, 
de  la  tonique  à  la  quinte.  Il  est  une  des  règles  essentielles  de  la  composition. 
Pour  préciser  les  idées,  je  citerai  les  exemples  suivants,  où  on  remarquera  l'en- 
trée et  la  position  des  parties  : 

Frescobaldi  (i).  —  Hymne  Ave  maris  Stella. 


-n — g- 


_J_J — l 


:p5z 


;^i=^=g=°= 


3É 


-p- 


-P-  -, 
.:t^:: 


etc. 


=ff:p=^=j=i 


(i)  Frescobaldi,  grand  organiste  et  compositeur  né  à  Ferrare  à  la  fin  du  xvi=  siècle,  près  de 
cent  ans  avant  J,-S.  Bach.  L'original  d'où  est  tiré  ce  fragment  est  écrit  en  clé  à'nt  et  offre  les 
particularités  suivantes  :  portée  de  six  lignes  à  la  main  droite  avec  une  clé  de /a  sur  la  4**  ligne 
et  une  clé  d'ut  à  la  6«  ;  portée  de  huit  lignes  (et  clé  de/a)  à  la  main  gauche.  Frohberger,  prédé- 
cesseur de  Bach  comme  organiste  virtuose,  fut  son  meilleur  élève.  La  plupart  des  manuscrits  de 
Frescobaldi  et  de  Frohberger  sont  à  la  Ho/bibliotkek  de  Vienne. 
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Frescobaldi.  —  Fiicnie. 


iS^ 


■»-*- 


3 


l=eE 


=.1 


^ 


M^ 


:»»: 


-:3^^ 


i^i3 


îiEg^^iî 


l^^^iif^ 


^^^S=^=E 


etc. 


Frohberger.  —  Capriccio  II  (p.  76  de  l'édition  de  G.  Adier,  t.  IV  des  Denkmàler 

der  Tonkunst  in  Osterreich). 


$ 


^Z7^-j^-^=^^E| 


■^ — 0t 


:^ 


"mW^^^ 


m 


A 


^^ 


i 


Eg3^^^ 


^ 


jTT^- 


J-1î-V|^:J- 


etc. 


5?Tr'riig 


J.-S.  Bach. —  1''^  fugue  du  Clavecin  bien  tempéré. 


iS 


^=^"îl2?^^f^' 


iZ£7i:>~ 


rgSj- 


^bI 


^ 


etc. 


M.  le  D'"  Guillemin  ne  pense-t-il  pas  qu'il  y  a  dans  ces  exemples  (que  j'ai  pris 
dans  trois  grands  maîtres  classiques  de  l'orgue,  mais  qu'on  pourrait  multiplier 
indéfiniment)  une  confirmation  de  la  théorie  qui  voit  dans  la  position  des  harmo- 
niques une  des  bases  de  l'harmonie  et  de  la  composition  >  —  Jules  Combarieu. 


5^24"  I.E    CHANT    DANS    LES    ÉGLISES    DE    PARIS: 


Le  chant  dans  les  églises  dé  Paris  (i). 

Saint-Germain-des-Prés.  —  L'église  SaiQt--Gerînaîn-d es-Prés,  commencée 
esn  looi,  consacrée  en  1063,  l'année  où  l'on  posait  la  première  ;pierre  de  Notre- 
Dame,  estj  je  crois,  la  plus  ancienne  de  Paris.  Mais  elle  est;  surtout  la  plus 
intéressante  et,  à  mes  yeux,  la  plus  sympathique..  i 

J'aime  son  vieux  clocher  qui  se  dresse  rébarbatif  et  rude,  sans  une  fenêtre, 
sans  un  ornement  jusqu'au  sommet,  où  s'épanouit,  comme  .une  fleur  à  l'extré- 
mité d'une  tige  rugueuse,  lé  logis  des  cloches,  orné  de  tout  ce  que  l'art  roman 
avait  de  plus  délicat.  Toute  la  tristesse  du  haut  moyen  âge  est  là,  avec  l'espoir 
quilrenaît  après  le  fatidique  an  mille. :~  :  . 

J'aimerais  aussi  être  le  paroissien  dé  "cette  église.  Les  chapiteaux  ornés  de 
personnages  et  d'animaux  exerceraient  ma  sagacité  pendant  les  sermons  un  peu 
traînants,  je  méditerais  sur  le  symbolisnïe  inconnu  de  ses  lions  ailés  à  tête 
humaine,  de  ses  oiseaux  affrontés  qui  tantôt  semblent  se  congratuler  cérémo- 
nieusement, tantôt  parodier  le  baiser  de  paix  {pax  vobiscum)  que  les  prêtres  se 
transmettent,  après  la  communion;  et  puis  Hippolyte  Flandrin  a  revêtu  ses 
lîiurs  de  peintures  aux  tons  pâlis,  qu'il  serait  doux  de  regarder,  sans  penser  à 
rien.  —  Mais  revenons  à  nos  affaires.  La  musique  que  Ton  fait  à  Saint-Germainr 
des-Prés  a: quelques  rapports  avec  les  peintures  de  Flandrin:  elle  est  douce, 
quelquefois  avec  excès.  -  _;  :  :.:;-.^- 

"  Et  d'abordjjersuis  obligé  de,  répéter-,  comme  à  peu  près  partout,  :que  l'on  y 
c^a.nX.ç.  Y  Aspergea  me,  Vlntroït  et  le  Graduel  beaucoup  trop  lentement.  Les 
chantres  ont  l'air  de  somnoler,,  et  cependant  ils  .  ont ,  dit  dans  un  bon  mouver 
ment  lei^rzV,  le  Gloria,  le  Credo  et  le  Sanctus  àw.  5^^  ton,  éditipn-de  Ratisbpnne,. 
H  me  semble  qu'il  leur  serait  facile  de  se  mettre  partout  à  cette  allure. 

A  l'élévation,  on  nous  a  donné  un  bon  O  salutaris  de  Viret,  ancien  maître  de 
chapelle  de  Saint-Germain-l'Auxerrois. 

Cette  œuvre,  dite  d'abord  en  solo,  puis  à  l'unisson,  est  simple  et  religieuse; 
seulela  fin  trahit  sa  modernité. 

;  J'ai  eu  également  beaucoup  de  plaisir  à  l'offertoire  en  écoutant  le  2®  pré- 
lude de  Mendelssohn,  en  sol  majeur.  L'équilibre  solide  et  aimable  de  cette 
çeuvre,  la  sérénité  d'un  esprit  tranquille  qu'on  y  trouve,  lui  assignent  une  place 
honorable  dans  nos  églises.  J'en  dirai  autant,  du  prélude  et  fugue  en  iit  mineur 
de  Bach  exécuté  à  la  sortie  avec  beaucoup  de  goût  et  de  netteté  par  l'organiste, 
M.  Woltz. 

Aux  vêpres,  j'appellerai  l'attention  du  maître  de  chapelle,  M.  Minard,  sur 
le  fait  que  les  faux-bourdons  doivent  être  un  accompagnement,  et  ne  jamais 
couvrir  la  psalmodie.  Celle-ci  était  dite  par  une  voix.de  contralto  qui  n'avait  pas 
assez  de  mordant  et  qui  disparaissait  sous  la  coalition  des  autres  chanteurs. 

En  revanche,  la  maîtrise  a  très  bien  exécuté  un  O  salutaris  transporté  sur  une 
prière  de  Méhul.  C'était  simple,  fort  et  doux;  et  quand  le  sentiment  religieux 
n'y  perd  rien,  je  ne  vois  aucun  inconvénient  à  ces  adaptations.  Mais  que 
d'efforts  dépensés  en  pure  perte  pour  nous  donner,  très  bien  du  reste,  un  Mons- 
tra  le  esse  Matrem  de  Loisel,  beaucoup  trop  doux,  beaucoup  trop  bien  balancé  et 

(i)  Suite.  Voir  la  Revue  du   15  juillet   1904  et  les  Revues  précédentes. 
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qui  me  rappelait  que  certains  critiques  comparent  quelques  piliers  vert-clair 
de  Saint-Germain-des-Prés  à  de  gigantesques  bâtons  de  sucre  d'orge  !  C'était, 
si  j'ose  ainsi  parler,  de  la  confiserie  musicale. 

En  résumé,  la  maîtrise  est  bonne,  et,  à  part  la  lenteur  signalée  plus  haut, 
et  qu'il  serait  facile  de  faire  disparaître,  elle  est  parfaitement  à  môme  d'entrer 
dans  les  voies  nouvelles  de  la  musique  sacrée.  11  se  peut,  d'ailleurs,  que  le  choix 
des  morceaux  lui  soit  imposépar  le  goût  de  ceux  qui  les  entendent.  Dans  ce  cas, 
c  est  ce  goût  qu'il  faudrait  réformer. 

J'ai  remarqué  avec  plaisir  que  l'organiste  a  le  bon  esprit,  quand  il  répond  au 
chœur,  de  rester  dans  la  tonalité  du  verset  qui  vient  de  finir,  de  la  prolonger,  de 
riianière  que  l'auditeur  ne  sorte  pas  du  sens  général  du  morceau.  Combien 
d'autres  placent  ici  leurs  productions  souvent  sans  rapport  avec  l'hymne  ou  le 
psaume  qu'ils  remplacent  !  Il  est  vrai  que  les  organistes  ont  peu  d'occasions  de 
faire  entendre  leurs  œuvres,  ni  de  les  entendre  eux-mêmes. 

Constant  Zakone. 


Les  fonctions  variables  des  accords  d'après  M.  Hugo  Riemann. 

Ce  qui  contribue  à  donner  de  la  souplesse  à  la  doctrine  de  M.  Riemann,  c'est 
la  part  qu'il  fait  à  la  liberté  de  l'esprit,  à  l'action  déterminante  du  jugement  dans 
la  constitution  des  règles  de  l'harmonie.  Il  ne  voit  pas  dans  les  accords  des  choses 
immobiles,  mais  des  fonctions  variables  qui  dépendent  principalement  de  l'orien- 
tation de  notre  pensée.  C'est  nous  qui  choisissons  les  points  de  vue  d'où  il  nous 
sera  provisoirement  plus  facile  de  systématiser  toutes  nos  impressions.  La  na- 
ture nous  fournit  une  foule  de  relations  dont  nous  négligeons  le  plus  grand 
nombre  pour  ne  considérer  d'abord  que  les  plus  simples  en  cherchant  à  y  rame- 
ner les  autres  ;  et  dans  la  manière  d'établir  cette  hiérarchie  de  rapports  nous 
pouvons  suivre  plusieurs  méthodes  ;  en  adopter  une  de  préférence  à  toutes  les 
autres,  c'est  prendre  un  parti  qui  ne  nous  est  pas  dicté  absolument  par  des  exi- 
gences extérieures  à  nous.  Il  y  aurait  toute  une  étude  à  faire  du  rôle  de  la  pensée 
ou  de  la  volonté  humaine  dans  la  constitution  des  lois  de  la  musique,  et  l'expli- 
cation des  règles  de  l'harmonie  ne  saurait  être  tout  entière  fondée  sur  la  physique 
et  sur  la  physiologie.  «  La  théorie  de  Helmholtz,  dit  fort  justement  M.  Riemann, 
ramène  la  nature  propre  de  la  dissonance  d'une  agrégation  de  sons  à  l'existence 
de  ((  battements  »,  mais  cette  explication  est  insuffisante,  car  elle  ne  nous  permet 
pas  d'analyser  les  consonances  apparentes,  et  ne  nous  démontre  pas  davantage 
pourquoi  une  harmonie  dont  l'intonation  n'est  pas  absolument  juste  ne  sera  ja- 
mais envisagée  comme  dissonance,  malgré  les  battements  les  plus  durs(i).  )) 
Cette  critique  est  tout  à  fait  pénétrante.  Remarquons  cependant  que  si  Helmholtz 
a  eu  le  tort  de  simplifier  outre  mesure  un  problème  très  complexe  et  très  délicat 
en  ramenant  l'impression  de  dissonance  à  celle  de  discontinuité,  d'autre  part  il  a 
été  un  des  premiers  à  faire  valoir  le  rôle  de  la  pensée  dans  le  choix  des  éléments  de 
la  gamme  et  des  accords  de  la  tonalité,  et  ainsi  il  a  préparé  la  théorie  riemanienne 
de  la  fonction.  —  «  En  musique,  dit  encore  M.  Riemann,  la  consonance  est  une 

(i)  Manuel  de  l' harmonie,  p.  171,  note. 
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conception  psychologique  plutôt  que  physique  ou  physiologique  ;  elle  est  la 
résultante,  non  de  la  coïncidence  de  certaines  ondes  sonores  ou  de  certaines 
sensations  auditives,  mais  bien  de  la  combinaison  des  valeurs  données  par  l'es- 
prit à  plusieurs  notes.  Ce  n'est  que  lorsqu'un  accord  est  en  rapport  avec  d'autres, 
c'est-à-dire  lorsqu'on  en  comprend  le  sens  en  tant  que  partie  d'un  tout,  qu'on 
peut  dire  de  lui  qu'il  est  consonant  ou  dissonant...  Il  pourra  devenir  possible 
et  même  indispensable  d'envisager  comme  dissonance  un  accord  parfait  majeur 
ou  mineur.  ))  Ainsi  le  sens  d'une  harmonie  dépend  de  l'orientation  de  la  pensée, 
orientation  qui  résulte  elle-même  d'un  choix  entre  des  nécessités  naturelles. 

Cette  façon  de  comprendre  et  de  définir  les  consonances  et  les  dissonances  a 
pour  conséquence  cet  excellent  paradoxe  :  un  accord  de  dominante  est  plus  con- 
sonant avec  adjonction  de  la  septième  que  s'il  n'est  formé  que  de  la  tierce  et  de 
la  quinte.  «  Tout  accord  qui  n'est  pas  accord  de  tonique  sera  entendu,  non  à 
l'état  indépendant,  mais  bien  plutôt  au  point  de  vue  de  ses  rapports  avec  l'accord 
de  tonique,  c'est-à  dire  qu'il  n'y  a  qu'une  seule  consonance  absolue,  1  accord  de 
tonique  même.  Ce  nest  qu'une  fois  cela  établi  que  nous  arriverons  à  expliquer 
ce  mystère,  à  savoir  que  l'adjonction  de  leurs  dissonances  caractéristiques  à 
certains  accords  (la  sixte  à  la  sous-dominante  en  majeur,  la  septième  inférieure 
à  la  sous-dominante  en  mineur,  la  septième  à  la  dominante  majeure  dans  les 
deux  modes)  ne  change  pas  la  valeur  harmonique  de  ces  accords,  mais  au  con- 
traire l'établit  d'une  façon  plus  claire.  Car  tous  ces  accords  de  trois  sons  ne  sont 
qu'imparfaitement  consonants  ;  leur  signification  logique  est  expliquée  par 
l'adjonction  d'une  quatrième  note,  et  se  comprend  dès  lors  plus  aisément.  » 

Nous  avons  exposé  la  partie,  selon  nous,  la  plus  féconde  des  travaux  de 
M.  Riemann  ;  sa  conception  de  l'unité  tonale  et  des  fonctions  des  accords  nous 
paraît  à  peu  près  indiscutable.  Mais  ce  n'est  pas  là  le  côté  le  plus  original  de  la 
doctrine  de  M.  Riemann.  S'il  s'est  rendu  si  rapidement  célèbre,  s'il  passe  à  juste 
titre  pour  le  plus  hardi  des  novateurs  de  la  science  musicale  contemporaine, 
c'est  à  sa  théorie  de  la  formation  des  modes  majeur  et  mineur  qu'il  doit  cette 
brillante  renommée.  La  thèse  qu'il  soutient  le  met  en  opposition  avec  la  plupart 
de  ses  devanciers  ;  elle  implique  des  conséquences  qui  bouleversent  l'harmonie 
traditionnelle  ;  elle  déroute  à  tel  point  nos  habitudes  qu'elle  arrive  à  nous  faire 
douter  de  la  valeur  de  nos  impressions  en  apparence  les  plus  significatives. 

On  aurait  cependant  tort  de  croire  que  la  théorie  dualiste  de  l'harmonie  soit  à 
tous  égards  une  nouveauté.  M.  Riemann  lui-même  prend  soin  de  nous  en  indi- 
quer les  origines  et  de  nous  en  faire  suivre  à  travers  les  âges  la  lente  évolution. 
Il  signale  tout  d'abord  ce  fait  très  curieux  que,  pour  les  Grecs,  les  mouvements 
mélodiques  descendants  semblaient  avoir  plus  de  beauté  que  les  mouvements 
ascendants  :leurgammeprincipale  était  une  gamme  mineure  dont  la  progression 
naturelle  allait  de  l'aigu  au  grave  par  une  succession  de]tons  et  de  demi-tons 
symétrique  à  la  disposition  de  ces  intervalles  dans  notre  gamme  majeure,  essen- 
tiellement ascendante  : 


Gamme  mineure  grecque  :     vit  —  ré  —  do 
Gamme  majeure  moderne  :     ut  —  ié  —  mi 

1/2  ton  1/2  ton 


ton 

1/3 

ton 

si  — 

la   —  sol  — fa 

77li 

fa  - 

sol  —   la   —  si 

ut 
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En  1558,  un  célèbre  théoricien  de  la  musique,  Giuseppe  Zarlino,  oppose  pour 
la  première  fois  la  consonance  majeure  et  la  consonance  mineure,  en  fondant  1  une 
sur  la  {(  division  harmonique  »  (i,  1/2,  1/3,  1/4,  1/5,  etc.)  de  la  corde,  et  l'autre  sur 
la  «  division  arithmétique  »  (i,  2,  3,  4,  5, etc.)  ;  et  ainsi  Zarlino  ne  connaît  qu'une 
tierce,  la  tierce  majeure  (4  : 5).  Le  principe  du  système  dualiste  était  posé  ;  mais 
les  conséquences  n'en  furent  pas  aperçues  tout  d'abord.  La  théorie  de  la  basse 
chiffrée  fît  pendant  longtemps  oublier  les  indications  de  Zarlino.  Seul,  au 
xYiii®  siècle,  Tartini  reprit  la  définition  de  l'harmonie  mineure  déjà  donnée  par 
Zarlino  ;  et,  après  lui,  l'idée  d'une  opposition  irréductible  entre  le  majeur  et  le 
mineur  fut  tellement  oubliée  qu'en  1853  M.  Hauptmann  put  la  donner  pour  une 
conception  absolument  nouvelle.  Malheureusement  il  n'osa  pas  encore  la  déve- 
lopper jusqu'à  ses  dernières  conséquences,  et  c'est  seulement  avec  A.  von  Oet- 
tingen  {Harmoniesystem  in  dualer- Entwickelung  ^  1866)  et  M.  Hugo  Riemann 
{Musikalische  Logik^  ihbse  de  doctorat,  1873)  qu'elle  fut  appliquée,  avec  une 
entière  rigueur  dans  la  déduction,  à  tout  le  détail  de  la  science  harmonique. 

M.  Riemann  pose  en- principe  que  l'octave,  la  quinte  et  la  tierce  majeure  sont 
les  seuls  intervalles  simples,  c'est-à-dîre  les  seuls  que  notre  oreille  puisse  per- 
cevoir directement.  Les  autres  intervalles  sont  toujours  perçus  à  l'aide  d'un  in- 
termédiaire exprimé  ou  sous-entendu  et  se  ramènent  à  des  combinaisons  plus 
ou  moins  complexes  d'intervalles  simples.  La  tierce  mineure,  par  exemple,  se 
trouve  en  dehors  du  groupe  des  intervalles  simples.  C'est  un  intervalle  com- 
plexe qui  ne  devient  perceptible  que  par  la  comparaison  du  rapport  de  quinte 
et  du  rapport  de  tierce  majeure.  Lorsque  j'entends  les  deux  sons  mi-sol,  je  ne 
perçois  pas  directement  1  intervalle  qui  les  sépare,  et  même  je  ne  perçois  pas  du 
tout  cet  intervalle,  mais  je  perçois  l'intervalle  ut  sol  d'une  part  et  d'autre  part 
l'intervalle  ut-mi,  et  ces  deux  perceptions  se  juxtaposent  sans  se  résoudre  en 
une  seule;  la  position  du  mi  et  celle  du  sol  se  trouvent  déterminées  sur  l'échelle 
musicale  par  rapport  à  m/,  sans  que  la  distance  de  tni  à  sol  soit  appréciée  en  elle- 
même.  Mais  si  la  tierce  mineure  n'est  pas  un  intervalle  simple,  comment  expli- 
quer qu'elle  serve  de  fondement  au  mode  mineur,  dont  le  rôle  dans  la  musique 
tant  ancienne  que  moderne  paraît  aussi  considérable  que  celui  du  mode  majeur? 
C'est  le  problème  que  les  théoriciens  de  l'harmonie  ont  jusqu'à  ce  jour  été 
impuissants  à  résoudre  d'une  façon  satisfaisante.  —  Pour  M.  Riemann,  la  ques- 
tion est  mal  posée  :  on  a  tort  de  considérer  la  tierce  mineure  comme  constitu- 
tive du  mode  mineur.  Pour  que  la  symétrie  des  deux  modes  reste  intelligible, 
il  faut  admettre  que  tout  accord  parfait  ne  se  compose  que  d'intervalles  simples  ; 
l'accord  parfait  mineur  est  formé  d'une  quinte  et  d'une  tierce  mo/eure,  comme 
l'accord  parfait  majeur,   seulement  ces  intervalles  sont   alors  comptés  de  haut 

en  bas,  et  non  plus  de  bas  en  haut .  Ainsi  l'accord  ()[^§^^^  est  formé  d'une  quinte 

mi-la  et  d'une  tierce  majeure  mi-do  La  tierce  mineure  do-la  n'est  perçue  qu'indi- 
rectement. La  différence  des  modes  ne  réside  que  dans  la  direction  suivie  par  la 
pensée  qui  construit  les  intervalles,  et  non  dans  la  nature  des  intervalles  :  mi,  par 
exemple,  est  à  la  fois  le  point  de  départ  ou  la  fondamentale  d'une  harmonie  as- 
cendante ou  majeure  mi-sol  ti -si  et  d'une  harmonie  descendante  ou  mineure,  mi- 
do-la. 

La  théorie  de  M.  Riemann  a  l'avantage  de  présenter  l'accord  mineur  comme 
un  accord  véritablement  parfait,  à  l'égal  de  l'accord  majeur.    Pour  qu'un  accord 


528 


PUBLICATIONS    NOUVELLES 


soit  parfait,  il  faut  en  effet  que  tous  ses  éléments  puissent  être  ramenés  à  l'unité  ; 
dans  l'accord  majeur M/-mî-so/ par  exemple,  j'ai  trois  sons,  mais  je  n'ai  qu'une 
harmonie  ;  car  les  sons  mî'etso/  sont  des  sons  partiels  ou  harmoniques  que  con- 
tient toujours  le  son  ut  et  que  nous  ne  faisons,  en  somme,  que  renforcer  en  pro-! 
duisant  V accord  ut-mi-sol  ;  nous  développons  seulement,  ou  nous  analysons  le 
son  complexe  ut,  sans  y  ajouter  aucun  son  étranger.  Au  contraire,  si  je  me  place 
au  point  de  vue  de  Helmholtz  et  des  anciens  théoriciens  de  l'harmonie,  l'accord 
mineur /a-(io-mi  se  compose  d  éléments  qu'on  ne  saurait  réduire  à  l'unité.  Les. 
éléments  naturels  duson  complexe  /a  sont  û^off  et  mi  ;  si  l'on  prend  la  pour  fon-, 
damentale,  do  H  est  étranger  à  l'harmonie  de  la.  D'autre  part,  ofo  H  a  pour  sons: 
partiels  mi  et.  sol  ;  par  rapport  à  do  fl,  la  est  un  élément  étranger  ;  enfin  7ni  ne 
comprend  parmi  ses  harmoniques  ni  do  ni  la.  L'accord  mineur  ne  se  présente! 
donc  pas,  dans  la  théorie  classique,  sous  les  caractères  d'un  accord  parfait,  mais 
bien  plutôt  d'une  dissonance.  Au  contraire,  en  le  considérant  comme  une  har- 
monie descendante,  M.  Riemann  en  réduit  les  éléments  à  l'unité.  Dans  l'accord 
mi-do-la,  do  et  la  sont  les  harmoniques  inférieurs  de  mi  et  constituent  par  suite 
une  consonance  parfaite  avec  cette  fondamentale.  Ainsi  l'on  comprend  que  l'ac- 
cord parfait  mineur  nous  donne  une  impression  de  repos  sans  trouble  quand  il 
précède  ou  vient  clore  une  phrase  musicale,  et  qu'apparaissant  dès  lors  comme 
l'harmonie  naturelle  d'une  tonique,  il  puisse  servir  de  point  de  départ  à  la  con- 
struction d'une  gamme  mineure  et  d'un  système  d'accords  également  mineurs. 

Cette  solution  d'un  des  problèmes  les  plus  délicats  de  l'harmonie  théorique 
est,  à  coup  sûr,  fort  élégante  ;  mais  elle  soulève  toutes  sortes  de  difficultés,  dont 
la  solution  ne  paraît  pas  aisée,  et  dont  quelques-unes  nous  ont  particulièrement 
frappé  :  nous  les  exposerons  rapidement  une  autre  fois. 

Paul  Lajmdormy. 


Publications  nouvelles. 


Richard  Wagner  :  Lettres  d  Mathilde 
Wesendonck  (185 3-1 871),  publiées  par 
le  prof.  Wolfgang  Golther  (^Berlin,  chez 
Duncker,  1904,  in-8°  de  396  p.  avec  por- 
traits et  autographe).  —  Voici  un  livre 
que  Sainte-Beuve  eût  lu  et  commenté  avec 
prédilection.  Mathilde  Wesendonck  — 
sorte  de  Charlotte  musicienne,  ingénue, 
femmed'un  industriel  américain-allemand 
;  fixé  à  Zurich,  et  chargée  d'enfants  —  a 
été  la  grande  inspiratrice  de  Tristan  et 
Y seult.  C'ùsi  en  1853  (elle  avait  alors 
25  ans;  que  Wagner  la  connut  et  l'aima  peu  à  peu  avec  passion,  mais  d'un  amour 
retenu,  et  à  la  Werther,  qui  semble  avoir  remplacé  le  coup  de  pistolet  par  un 
opéra.  L'accent  des  lettres  est  tendre,  profond,  volontiers  paternel,  avec  cette 
grâce  germanique  —  nullement  pédante  d'ailleurs  —  qui;,  au  cours  d'un   entre- 
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tien  très  intime,  apprécie  certaines  thcoriesde  Schopenhauer  ('p.  79)00  s'applique 
à  distinguer  la  poésie  musicale  de  celle  qui  ne  Test  pas  (p.  125).  Wagner  se 
montre  là  trùs  sincère  et  très  humain,  maître  de  lui  (bien  qu'il  lui  arrive  une 
fois  de  dire  qu'// ne  C70î7  plus  à  rien),  nullement  vaincu  par  l'orage  intérieui- 
comme  Berlioz,  et  non  détourné  de  ses  grandes  idées  coutumières,  mais  pris, 
pénétré  du  charme  de  l'amitié  féminine,  se  donnant  tout  entier,  sans  attitude 
composée,  et  infiniment  sympathique,  malgré  quelques  touches  un  peu  brutales. 
Un  Allemand  ne  saurait  sans  regret  le  voir  appeler  une  procession  eine  uns'dglich 
Widerliche  Flittéreligions  Koiiiodie,  u  une  indicible  et  répugnante  comédie  de 
clinquant  ))  (p.  156),  ou  parler  des  Allemands  eux-mêmes  avec  mépris.  Ce  qu'il 
faut  surtout  retenir,  c'est  que  Malhilde  Wesendonck  occupait  son  esprit  et  son 
cœur  quand  il  composa  l'œuvre  qu'il  appelait  en  1859  (p.  1 14  du  livre)  ((  le 
sommet  de  son  art  ».  Cette  publication,  plus  encore  que  les  lettres  à  Heckel,  est 
un  document  de  premier  ordre  pour   l'histoire   morale   de  Wagner. 

—  Ch.  Féré  :  Travail  et  plaisir,  1  vol.  gr.  in-8",  463  p.  avec  nombreuses  plan- 
ches, chez  Alcan.  — Dans  ce  livre,  M.  Féré,  qui  est  médecin  de  Bicêtre,  donne- 
le  résultat  de  très  consciencieuses  expériences  faites  pour  répondre  à  cette  ques- 
tion :  Quelle  est  l'influence,  sur  l'énergie  musculaire,  de  certaines  impressions 
purement  physiques  imposées  au  travailleur  ?  Il  s'est  servi  d'un  appareil  (l'er- 
gographe  de  Mosso)  qui,  lorsqu'on  soulève  un  poids,  inscrit  de  lui-même  la 
sonime  d'effort  donnée  ;  les  sujets  employés  par  lui  ont  été  soumis  à  des  excita- 
tions diverses  de  l'odorat,  du  goût,  du  toucher,  des  poisons  nerveux,  de  l'alcool, 
du  thé,  du  café,  du  tabac,  enfin  des  sons  musicaux  ;  et  après  chaque  expérience, 
il  donne,  avec  les  évalutions  en  chiffres,  le  graphique  fourni  par  l'instrument  lui- 
même.  M.  Féré  a  constaté  que  les  intervalles  ((  dissonants  »  sont  dépressifs,  et 
que  les  intervalles  consonants  sont  excitants  (p.  129  et  suiv.).  Résultats  de  mince 
importance  !  dira-t-on.  Ce  n'est  pas  très  exact  ;  car  M.  Féré,  ayant  employé  des 
sujets  atteints  de  surdité  musicale  (c'est-à-dire  incapables  de  distinguer  les 
intervalles  entre  eux),  réfute  ainsi,  implicitement,  la  thèse  d'Euler  etdeLçibnitz 
d'après  laquelle  la  sensation  musicale  serait  due  à  une  numération  inconsciente 
des  ondes  rythmiques,  et  il  nous  oblige  à  attribuer  aux  sons  un  effet  purement 
physiologique.  Ce  livre  est  d'une  extrême  précision  scientifique,  mais  peu  net 
en  ses  conclusions  ;  on  ne  voit  pas  au  juste  si,  oui  ou  non,  l'auteur  conseille  de 
faire  entendre  de  la  musique  à  ceux  qui  travaillent  :  à  vrai  dire,  il  ne  s'est  pas 
occupé  de  musique^  mais  des  sons  musicaux,  ce  qui  est  différent.  Dans  son  dernier 
chapitre,  où  il  abandonne  le  domaine  expérimental  pour  philosopher  un  peu,  et 
où  l'on  voit  cités  dans  une  même  page  Bossuet,  Ovide,  Dante,  Balzac,  M.  de 
Tarde,  etc.,  il  y  a  un  peu  trop  de  vague;  et,  comme  si  le  savant  médecin  passait 
d'un  extrême  à  l'autre,  la  pensée  scientifique  se  perd  dans  un  nuage  de  littérature. 

Viennent  de  paraître  chez  Breitkopf  et  Hàrtel  (Leipzig)  : 

Hector  Berlioz,  Œuvres  musicales,  vol.  XVI,  chants  à  plusieurs  voix  avec 
ace  de  piano,  et  vol.  XVII,  chants  à  une  voix.  Edit.  critique  publiée  par  Félix 
Weingartner  et  Charles  Malherbe.  Partition  in-f°,  chaque  vol.  29  fr.  70.  — 
Orlando  di  Lasso,  vol.  XIV  des  Œuvres  :  compositions  avec  paroles  françaises, 
27  fr.  —  Victoria,  vol.  III  des  Œuvres  {Magnificat  et  Canticum  Sn/zeo/ns)  publié 
par  Felipe  Pedrell,  27  fr.  —  J.-S.  Bach,  Cantates  religieuses  (partition)  publiées 
par  la  Société  de  Bach.  Du  même,  Musique  d'orgue  vol.  I  (Préludes,  chorals), 
R.  M.  40 
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édition  populaire,  2fr.  70,et  vol.  II  (Préludes,  fugues,  etc., id.),  4  fr. — Beetho- 
ven, nouvelle  édition  des  Sonates  pour  piano,  revue  et  doigtée  par  Ad.  F.  Wou- 
ters,  n°  13,  op.  31  n°  3,  Sonate  enmî  t,  majeur,  2  fr.  70.  —  Fr.  Liszt  :  poèmes 
symphoniques,  arr.  p.  piano  à  2  mains,  par  Aug.  Stradal  :  Hiingaria^  4  fr.  ; 
Tasso,  Lamento  e  Trionfo^  4  fr.  — PaulLacombe,  op.  112,  Feuilles  volantes^  3 
cahiers  :  Pour  un  album.  Valse  triste,  A  f  absente,  Intermezzo  Scherzoso,  Chant  des 
pèlerins,  Duettino,  Sicilienne,  Petite  marche  (p.  piano),  chaque,  i  fr.  50.  — 
Arrangements  et  musique  de  chambre.  H^ndel  :  Sonates  pour  flûte,  hautbois 
et  piano,  arrangées  par  Max  Seiffert. —  Beethoven:  Première  Symphonie,  en  ut 
majeur,  arrangée  pour  musique  de  chambre  par  A.  Faerber.  Partie  d'harmonium 
et  de  piano,  o  fr.40.  —  Weber:  Preciosa.  Ouverture  arrangée  par  le  même.  Par- 
tie d'harmonium  et  de  piano,  2  fr.  — ■  Technique  instrumentale.  Etudes  d'orchestre 
pour  alto  (Recueil  de  passages  difficiles  tirés  d'œuvres  pour  église,  théâtre,  salle 
de  concert),  par  Fr.  Hermann,  4  fr.  —  F.  Togni  :  Le  développement  de  la  main 
gauche  (Exercices  pour  violon),  4  fr.  —  Bibliothèque  de  la  jeunesse  pour  piano 
à  4  mains.  Cahier  I,  Beethoven  ;  cahier  II;  Weber,   édit.  pop.  ;  chaque,  2  fr. 
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Concerts  ColoDne:  festival  César  Franck. — Concerts  Lamoureux 

Pour  reparaître  devant  son  fidèle  public,  M.  Ed.  Colonne  ne  pouvait  mieux 
faire  que  de  consacrer  le  premier  concert  de  la  saison  aux  oeuvres  de  César 
Franck.  D'une  façon  générale,  il  n'y  a  pas  d'épreuve  plus  redoutable  pour  un 
compositeur.  La  personnalité  d'un  Beethoven  ressort  beaucoup  mieux,  lorsqu'on 
se  borne  à  jouer  une  symphonie  ou  un  quatuor,  à  côté  d'ouvrages  d'une  autre 
école,  que  quand  on  joue,  trois  heures  durant,  des  œuvres  diverses  du  même, 
tantôt  instrumentales,  tantôt  vocales.  Ni  Mozart,  ni  Hasndel,  ni  les  plus  grands, 
ne  pourraient  occuper  à  eux  seuls  un  programme  dans  de  pareilles  conditions 
sans  lasser  un  peu  l'auditeur.  Ceci  soit  dit  tout  à  l'honneur  de  Franck,  qui  ne 
faiblit  jamais  !  Le  choix  des  pièces  exécutées  a  été  excellent  ;  à  la  place  des  Varia- 
tions symphoniques,  nous  eussions  préféré,  comme  hommage  rendu  au  maître, 
l'admirable  Sonate  pour  piano  et  violon  ;  mais  les  Variations  nous  ont  permis 
d'applaudir  M.  Raoul  Pugno,dont  la  délicatesse,  l'agilité,  le  rythme  impeccable, 
ont  transformé  le  succès  en  triomphe.  La  Symphonie  en  ré  mineur,  conduite  par 
M.  Colonne  avec  un  soin  extrême  et  un  sentiment  artistique  profond,  a  été  reli- 
gieusement écoutée  et  acclamée  ;  c'est  une  œuvre  d'intense  poésie  où  apparais- 
sent bien  les  traits  caractéristiques  du  génie  de  Franck  :  condensation  de  l'idée 
mélodique  en  formules  très  simples,  composées  de  notes  voisines,  où  l'expres- 
sion résulte  d'une  force  concentrée  et  retenue  plutôt  qu'étalée  ;  retour  fréquent 
des  motifs,  mais  avec  un  sens  nouveau,  superposition  des  thèmes  dans  de  gran- 
dioses ensembles,  et  ampleur  du  développement.  Le  3°  acte  de  Hulda  —  que 
M.  Albert  Carré  nous  a  plusieurs  fois  promis  de  monter  à  l'Opéra-Comique  — 
n'a  pas  fait  une  médiocre  impression.  C'est  une  musique  qu'il  faut  jouer  tout 
autrement  que  la  Symphonie  en  ré  ;  pour  que  sa  couleur  ressorte  bien,  il  faut 
lui  donner  une  vive  allure  et  en  découper  avec  attention  certaines  formes.  On  a 
trop  souvent  dit  que  César  Franck  était  un  «  mystique  »,  une  manière  de  saint 
qui  occupa  sa  vie  à  sculpter  sa  propre  châsse.  Il  convient  de  réparer  à  son  égard 


INFORMATIONS 


531 


une  dernière  injustice  en  faisant  connaître  son  sens  dramatique.  M.  Colonne,  qui 
lui  consacre  le  môme  culte  qu'à  Berlioz,  n'y  aura  pas  peu  contribué.  Quant  au 
poème  de  Psyché,  qui  terminait  le  concert,  le  public  s'est  montré  infiniment  sen- 
sible à  cette  pénétrante  caresse  de  poésie  musicale.  La  scène  de  ((  Psyché  trans- 
portée par  les  Zéphyrs  dans  les  jardins  d'Eros  »,  pour  n'en  pas  citer  d'autres,  a 
une  grâce  que  nul  n'a  dépassée.  C'est  frais  comme  la  nature,  quand  passent  les 
premiers  souffles  du  printemps.  Les  chœurs  dans  la  coulisse,  très  fondus  et 
d'une  valeur  toujours  juste,  ont  donné  à  ce  poème  l'irrésistible  pouvoir  d'un- 
enchantement.  J.  C. 

—  Au  concert  du  24  octobre,  reprise  de  l'exquise  Psyché  de  César  Franck 
(avec  l'ouverture  du  Roi  d'Ys)  et,  après  cette  seconde  promenade  dans  les  jardins 
d'Eros,  magistrale  exécution  de  la  ix^  Symphonie  avec  chœurs,  de  Beethoven. 

Concerts  Lamoureux.  — M.  Chevillard  vient  d'accomplir  en  Allemagne,  avec 
son  orchestre,  un  triomphal  voyage.  Les  journaux  d'outre-Rhin  (voir  la  A^ej^e 
Zeitschrijt  du  19  octobre)  louent  beaucoup  son  «  tempérament  artistique  »  et  la 
haute  valeur  de  la  Société  qu'il  dirige.  ((  Elle  est,  disent-ils,  de  premier  ordre  » 
[eine  erstklassige  KiXnstlerische  Korporatton)  et  elle  a  obtenu  des  succès  «  d'en- 
thousiasme ))  [Stûrmischen  Beifall),  bien  que  les  salles  de  concert,  comme  il  est 
arrivé  à  Berlin,  fussent  parfois  défavorables.  Aux  programmes,  avec  les  grands 
maîtres  allemands,  figuraient  les  noms  de  Berlioz,  Chabrier,  Lalo,  Debussy, 
Dukas,  l.  de  Camondo.  Pour  sa  rentrée  à  Paris,  23  octobre,  l'excellent  chef 
d'orchestre  a  repris  la  série  de  ces  programmes  de  grande  envergure  où  les 
chefs-d'œuvre  les  plus  importants  sont  exécutés  par  les  artistes  rares  :  avec  la 
Symphonie  en  ré  mineur  de  César  Franck,  il  nous  a  donné  le  troisième  acte  du 
«  Crépuscule  des  Dieux  ».  M.  Van  Dyck,  très  loué  par  les  uns,  a  été  discuté  par 
les  autres.  Il  est  certain  que  la  musique  de  Wagner,  avec  sa  jeunesse  et  son 
aisance  incomparables,  écrase  les  chanteurs. 


Informations. 

Le  baromètre  musical  :  1.  —  Opéra. 
Recettes  détaillées  du  20  septembre  au  ig  octobre  igo4. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

21  Sept. 

Tannh'duser. 

R.  Wagner. 

17.035  92 

23        — 

Lohengrin. 

R.  Wagner. 

16  619  84 

26    — 

Les  Huguenots. 

Meyerbeer. 

18.736  91 

28    — 

Le  Prophète. 

Meyerbeer. 

16.369  92 

3o     - 

Rigoletlo.  —  Coppélia. 

Verdi.  Léo  Delibes. 

IQ.738  34 

3  Octobre 

Le  Fils  de  l'Etoile. 

C.  Erlanger. 

17.047  91 

5      — 

Faust. 

Gounod. 

17.994  92 

7      — 

Tannhàuser. 

R.  Wagner. 

16.496  84 

8     - 

Le  Prophète. 

Meyerbeer. 

12.097     " 

10     — 

Rigoletto.  —  La  Korrigane. 

Verdi.  Widor, 

14.938  41 

12     — 

Le  Fils  de  l'Etoile. 

G.  Erlanger. 

O.OII    Q2 

14     — 

Tannhàuser. 

R.  Wagner. 

16.639    34 

ID       — 

Faust. 

Gounod. 

i5.o3o     » 

17       — 

Les  Huguenots. 

Meyerbeer. 

16.723  41 

19       — 

La  Valkyrie. 

R.  Wagner. 

22.245  92 
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II.  —  Opéra- Comique. 
Receltes  détaillées  du  20  septembre  au  ig  octobre  igo4. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

20  Sept. 

Werther. 

Massenet. 

5.284   » 

21  — 

Manon 

Massenet. 

7.409  5o 

22  — 

Mignon. 

A.  Thomas. 

6.235  5o 

23    — 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame.  — 

Le  Toréador. 

Massenet.  Adam. 

6.379    » 

24  — 

Alceste. 

Gluck. 

7.539  5o 

25  —  matinée 

Mignon. 

A.  Thomas. 

3.240  5o 

2  5  —    soirée 

Carmen. 

Bizet. 

5.646  5o 

26  — 

Mireille. 

Gounod. 

4  543  5o 

27  — 

Le   Toréador.  —  Le   Jongleur 

de  Notre-Dame. 

Adam.  Massenet. 

5.864    » 

28  — 

Llceste. 

Gluck. 

5  236     » 

29  — 

Ae  Jongleur  de  Notre-Dame.  — 

Le  Toréador. 

Massenet.  Adam. 

5.384    » 

3o  — 

Alceste. 

Gluck. 

6.199  5o 

ler  Octobre 

Manon. 

Massenet. 

8.737  5o 

2  —matinée 

Carmen. 

Bizet. 

5.029  5o 

2  —    soirée 

La  Vie  de  Bohême.  —  Les  ren- 

dez-vous bourgeois. 

Puccini.  Nicolo. 

5.908  5o 

3  - 

Le  Domino  noir. 

Auber. 

4.i5o  5o 

4  — 

A  Iceste. 

Gluck. 

5.793  5o 

5  ^ 

Manon. 

Massenet. 

6.834    )> 

6  - 

Louise. 

G.  Charpentier. 

8.274  5o 

7  — 

Cavalleria  Rusticana.     —     Le 

Jongleur  de  Notre-Dame. 

Mascagni.  Massenet. 

9.341   5o 

8  - 

Alceste. 

Gluck. 

6.672  5o 

9  — matinée 

Manon. 

Massenet. 

5.929     » 

9  —    soirée 

Louise. 

G.  Charpentier. 

6.2i3  5o 

10  — 

Mignon. 

A.  Thomas. 

4.576    » 

1 1  — 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame.  — 

Cavalleria  Rusticana. 

Massenet.  Mascagni. 

8.434  5o 

12  — 

La  Vie  de  Bohême.  —  Le  Por- 

trait de  Manon. 

Puccini.  Massenet. 

6.457     » 

i3  - 

Louise. 

G.  Charpentier. 

6.242  5o 

-4  — 

Manon. 

Massenet. 

7.668  5o 

i5  — 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame.  — 

Cavalleria  Rusticana. 

Massenet.  Mascagni. 

9.319  5o 

16  — matinée 

Alceste. 

Gluck. 

8. 5 06  5o 

16  —    soirée 

Carmen. 

Bizet. 

6.233  5o 

17  — 

Le  Roi  d' Ys. 

Lalo. 

4.57450 

18  - 

Cavalleria  Rusticana.     —     Le 

Jongleur  de  Notre-Dame. 

Mascagni.  Massenet. 

7.390     » 

19  — 

Louise. 

G.  Charpentier. 

5.770    » 

Lycée  Louis-le-Grand.  —  Par  arrêté  du  19  octobre, M.  Schwartz,  professeur 
de  solfège  au  Conservatoire  et  chef  des  chœurs  de  la  Société  des  Concerts,  a  été 
délégué  dans  les  fonctions  de  professeur  de  chant  aux  lycées  Louis-le-Grand  et 
Montaigne,  avec  mission  spéciale  de  constituer  une  chorale  dans  les  deux  lycées. 

RouBAix.  —  Par  arrêté  préfectoral  du  8  octobre  courant,  M.  Jules  Bacquart 
est  nommé  professeur  du  cours  de  violoncelle  et  du  cours  de  solfège  (adultes, 
r^  classe)  à  l'École  de  musique,  succursale  du  Conservatoire  national. 

—  M"^  Perez  de  Brambilla,  dont  on  connaît  la  grande  expérience  et  l'autorité 
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en  matière  musicale,  vient  de  reprendre,  6,  rue  de  Saint-Pétersbourg,  avec  des 
artistes  de  choix,  ses  cours  de  piano,  harmonie  et  accompagnement. 

Correspondances.  —  L'abondance  des  matières  nous  empêche  d'insérer  : 
une  lettre  de  notre  correspondant  de  Berlin,  M.  René-L.  Dircks,  relatant  le  très 
grand  succès  obtenu  à  Berlin  (surtoutdans  l'exécution  des  œuvres  de  R.Wagner) 
par  M.  C.  Chevillard,  devant  un  public  de  choix  où  se  trouvaient  R.  Strauss* 
Joachim,  Humperdinck,  Gerushemi,  Munck,  M  Bihourd,  ambassadeur  de 
France,  et  M.  de  Hùlsen,  Intendant  général  des  Théâtres  Royaux,  représentant 
l'Empereur  d'Allemagne  ;  —  une  lettre  d'un  de  nos  correspondants  de  Londres, 
M.  Maurice  Tessier,  nous  disant  que  le  public  londonien  est  présentement  sous 
le  charme  des  violonistes  :  au  St-James  Hill,  Bronislaw  Hubermann,  protégé  de 
la  reine  Carmen  Sylva,  virtuose  étonnant  (c'est  lui  qui,  le  i6  mai]i903,  dans  un 
concert  donné  à  Gênes,  joua  pendant  une  heure  sur  le  violon  de  Paganini)  ;  au 
Crystal  Palace,  Kubelick  donnant  ses  dernières  auditions  ;  et,  dans  quelques 
jours,  Sarasate  ;  —  une  lettre  de  notre  correspondant  de  Tours,  M.  E.  Moreau, 
nous  apprenant  l'heureuse  nouvelle  de  la  réorganisation  des  Concerts  classiques 
dans  cette  ville  ;  —  une  lettre  de  M.  Bertiau,  professeur  de  musique  à  Amiens, 
signalant  une  très  solide  conférence  sur  la  diction  faite  par  M.  Seguy,  de  l'Opéra, 
devant  les  instituteurs  de  la  Somme. 

Orchestre  d'Harmonie.  —  Au  Trocadéro,  viennent  de  se  réunir  les  anciens 
musiciens  de  l'armée,  fondateurs  de  l'Orchestre  d'Harmonie  qui,  pour  de  grandes 
fêtes  musicales  populaires,  complète  l'organisation  de  l'Ecole  de  Chant  choral, 
créée  sous  les  auspices  de  M.  G.  d'Estournelles  de  Constant. 

Ils  ont  élu  président  du  conseil  d'administration  de  leur  société  de  secours 
mutuels  et  de  retraite  le  virtuose  Edouard  Lachanaud,  ex-cornet  solo  de  la 
musique  de  la  Garde  républicaine. 

Les  adhésions  sont  reçues  par  M.  H.  Radiguer,  au  palais  du  Trocadéro. 

Dès  maintenant,  les  universités  populaires  peuvent  faire  appel  au  concours  de 
V Harmonie  des  Anciens  Musiciens  de  P Armée  pour  leurs  concerts. 

L'effort  des  membres  de  VHarmonie  des  Anciens  Musiciens  de  l'Armée  sera 
dirigé  vers  ce  but.  Il  tendra  aussi  à  réhabiliter  dans  l'opinion  des  musiciens 
l'orchestre  d'harmonie,  pour  lequel  ont  écrit  jadis,  dans  un  temps  où  son  orga- 
nisation était  cependant  moins  parfaite,  et  les  fondateurs  de  TEcole  française, 
MéhuI,  Cherubini,  Lesueur,  Gossec,  et  les  fondateurs  de  1  Ecole  allemande, 
Mozart,  Beethoven,  et  aussi  Mendelssohn,  Berlioz,  Richard  Wagner. 


Notre  Supplément  musical.  —  Avec  la  charmante  pièce  que  M.  Humperdinck^  le 
célèbre  compositeur  allemand,  a  bien  voulu  nous  envoyer^  nous  publions,  comme 
suite  à  une  fiote  précédente  sur  Armide  au  théâtre,  un  fragment  du  Renaud  de 
Sacchini.  C'est  un  air  extrêmement  pathétique,  vraiment  digne  de  Gluck.  La  Ga- 
votte, tirée  du  même  opéra,  ne  manque  pas  de  grâce  archaïque. 


Erratum  :  dans  notre  numéro  du  i"'"  octobre,  p.  472,  1.  7  [a  fine),  lire  :  «  Jenny 
Lind  )),  au  lieu  de  :  ((  Rosine  Stolz  ». 
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Nous  continuerons,  au  cours  de  1905,  à  publier  un  certain  nombre 
de  numéros  exceptionnels  consacrés  à  des  compositeurs  et  à  des  sujets 
intéressant  particulièrement  l'histoire  de  la  musique. 

La  Revue  musicale  publiera  prochainement  un  numéro  spécial 
consacré  à  la  chanson  populaire. 


\ 


REVUE  MUSICALE 


La  collection  complète  de  la  Revue  musicale  est  en  vente  dans  nos 
bureaux  (51,  rue  de  Paradis)  au  prix  de  20  fr.  pour  chaque  année. 

A  nos  nouveaux  abonnés,  nous  offrons  tout  ce  qui  a  paru  {années 
1901,  1902,  1903  et  1904  jusqu'à  ce  jour)  au  prix  d'ensemble  de  30  fr. 

Voici  les  sommaires  de  quelques  numéros  de  la  Revue  musicale  : 


SOMMAIRE  DU  1''  JUIN  1903 
Texte  littéraire  : 

Portrait  de  Louis  Marchand,  organiste  (1671  1732). 

Vincent  d'Indg    —  César  Franck. 

Romain     Rolland.    —    Echo    et    Narcisse,     opéra     de 

Gluck. 
Gilbert  Desvallons.     —    La    musique     et   la  danse    au 

Gabon. 
Jules    Combarieu.     —     Esthétique    musicale    :  IX.    La 

musique  au  point  de  vue  sociologique. 
Julien     Tiersot.      —     La   musique    et   la     Convention 

nationale . 
Loais  Laloy.  —  Phonographe   et  gramophone. 
Karlowicz.      —     Correspondance     inédite      de     Chopin 

(suite). 

Supplément  musical  : 

Saint-Saëns.  —  Scherzetto. 

Gluck.    —    Air   d  Echo  et  Narcisse   (1779),    réduit  pour 

piano. 
Ed.  Missa.  —  Ballade  flamande. 


SOMMAIRE  DU  15  JUIN  1903 
(Consacré  à  l'Opéra) 

Texte  littéraire  : 

Portrait   de    Ch.    Garnier,    architecte  de  l'Opéra  (1825" 

1898). 
La   Rédaction.     —    A    jsropos   du  monument    de    Ch. 

Garnier. 
Louise  Garnier.  —  Charles  Garnier  (1825-1898). 
Charles  Malherbe  ■  —  La  bibliothèque  de  l'Opéra. 
—  Notes  sur  l'histoire  de  l'Opéra. 
Romain  Rolland.  —  Les  origines  de  1  Opéra  italien. 

Supplément  musical  : 

A.    Vivaldi  (1680-1743).    —   Gigue   de    la   Suite    en  la 

(réduite  pour  piano). 
W.  Chaumet.  —  Femmes  et  fleurs  (scène). 


SOMMAIRE  DU  1e>  JUILLET  1903 

Texte  littéraire  : 

Vincent  d'Indg.  —  César  Franck  (suite). 

Louis  Lalog.—  Ambroise  Thomas  (1811-1896). 

Hector   Berlioz.    —   La  première  œuvre    d'A.  Thomas 

(1837)._ 
André  Pirro.  —    Un    organiste   au   xvii=  siècle  :  Nicolas 

Gigault. 
Constant  Zakone.  —  J.-Ph.  Rameau  au  Théâtre. 

Supplément  musical  : 

Lulli.  —  Air  de  Persêe  (1682). 

Marchand  (1669-1733).   —   Deux  pièces  pour  orgue  (ou 

piano). 
A.  Thomas.  —  Air  de    la  Double  Echelle  (1837). 


SOMMAIRE  DU  15  JUILLET  1903 
(Consacré  au  Conservatoire) 

Texte  littéraire  : 

Constant  Pierre.  —  Le  Conservatoire  national  de  musi- 
que :  le  budget,  les  maîtres,  les  concours,  les  élèves  et 
l'enseignement    Devoirs  d'élèves. 

D^  A.  Kirchfeld.  —  La  Musique  et  l'Enseignement  supé- 
rieur en  France  et  à  l'Etranger. 

J.  G.  —  La  Musique  dans  l'Enseignement  secondaire. 

Henri  de  Reuillg.  —  Promenades  et  visites  musicales. 

Auguste  Lasserg.  —  Notes  bibliographiques. 

Supplément  musical  : 

L.  Adam.  —  Morceau  de  lecture   donné  au  concours  du 

Conservatoire  en  1833. 
A.  Pugno.  —  Morceau  de  lecture  donné  au  concours  du 

Conservatoire  en  1902. 
E.  Reger.  —  Mélodie. 
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SOMMAIRE  DU  1er  AOUT  1903 

Texte  littéraire  : 

Af.  Guidé,  Directeur  du  théâtre  de  la  Monnaie  de 
Bruxelles  :  portrait  et  notice. 

Jules  Combarieu,  —  Esthétique  musicale  (X).  Les  origi- 
nes de  la  Symphonie. 

Gaston  Duval.  —  Un  nouveau  cas  de  vandulisnic  musical  : 
Une  édition  de  M.  J.  Leclair  (1687-1764). 

Henri  QuiUard.  —  Un  chanteur  compositeur  :  Nicolas 
Formé  (1567-1638). 

Karlowicz.  —  Correspondance  inédite  de  Chopin  (suite). 

Supplément  musical  : 


J.-Ph.  Rameau. 
J.-Ph.  Rameau. 


Scène  1'°  de  f-a  Guirlande  (1751). 
Âir  de  ballet  de  La  Guirlande. 


SOMMAIRE  DU  15  AOUT  1903 
(Consacré  à  Hector  Berlioz) 

Texte  littéraire  : 

Portraits  de  Berlioz  et  d'Henriette  Smithson. 

Jules  Combarieu.  —  Berlioz,  lord  Byron  et  E.  Delacroix. 

A.  Lascoux.  —  Documents  biographiques  sur  Berlioz. 

R.  de  Saint-Arroman .  —  Quatre  lettres  inédites  de  et 
sur  Berlioz. 

J.  C.  —  Henriette  Smithson  :  Une  idylle  tragique  ra- 
contée par  les  documents. 

Saint-Saéns.  —  Anecdotes   sur  Berlioz- 

Julien  Tiersot.  —  Nouvelles  lettres  inédites  de  Berlioz  à 
Meyerbeer,  Mme  Viardot,  etc. 

R.  Wagner,  Camille  Saint-Saëns,  Hanslick,  Hugo  Rie- 
mann.  —  Opinions  sur  Berlioz  musicien. 

P.  Morillot,  A.  Hallags,  L.  Lalog.  —  Berlioz  écrivain  et 
critique. 

Supplément  musical  : 

Airs  de  r.4rmz£Ze  de  Gluck  (1777)  et  de  l'^4  rmide  de 
LuUi  (1686). 


SOMMAIRE  DU  1e>  SEPTEMBRE  1903 
Texte  littéraire  : 

Alexandre  Guilmant  :  portrait  et  notice. 

X...     —    Massenet  intime.  Souvenirs  de    Monte-Carlo. 

Vincent  d'Indg.  —  César  Franck  (Souvenirs  person- 
nels). 

Jules  Combarieu.  —  La  musique  au  point  de  vue  socio- 
logique (suite).  Analyse  d'une  sonate  de    J.-S.  Bach. 

Eug.  de  Bricqueville.  —  Les  ressources  de  l'Orgue  mo- 
derne. 

Paul    Viardot.  —   Trompettes  marines  et  violes. 

Karlowicz.  —  Correspondance  inédite  de  Chopin  (suite) . 

Supplément  musical: 

J.-S.  Bach. —  Prélude,  gavotte,  loure,  courante,  bourrée 
(1719). 


SOMMAIRE  DU  15  SEPTEMBRE  1903 
Texte  littéraire  : 

Mme  Tassu-Spencer,  prol'csseur  au  Conservatoire  :  por- 
trait et  notice. 

Aniédce  Lemoine.  —  ÎJEnlèvement  au  Sérail,  de  Mo- 
zart. 

Jules  Combarieu.  —  La  musique  au  point  de  vue  socio- 
logique. Analyse  d'une  sonate  de  J.-S.    Bach  (suite). 

Louis  I^alog.  --  Le  'V^andalisme  musical  (à  propos  d'une 
nouvelle  édition  de  la  Damnation  de  Faust). 

Pierre  Aubrg.  —  La  musique  au  moyen  âge. 

G.  Tricou.  —  Philibert  Jambe-de-Fer.  musicien  lyonnais. 

Georges  Pfeijfer.  —  De  l'interprétation  des  signes  d'or- 
nement chez  les   maîtres  anciens 

Karlowicz.  —  Correspondance  inédite  de  Chopin  (suite). 

Supplément  musical  : 

Grétry.  —  Ouverture  de  la  Rosière  de  Salencg  (1774), 
réduite  pour  piano. 


SOMMAIRE  DU  1"  OCTOBRE  1903 

Texte  littéraire  : 

Th.  O.  Manoury,  professeur  au  Conservatoire  :  por- 
trait et  notice. 

Jules  Combarieu.  —  La  danse  et  son  rythme  dans  la 
sonate  de  Bach  (suite). 

M.-  D.  Calvocoressi.  —  Le  système  d'harmonie  de 
M.  Hugo  Riemann. 

Louis  Lalog.  —  Le  rythme  grégorien,  à  propos  d'un  ou- 
vrage récent. 

André  Pirro.  —  Nicolas  Gigault.  Un  organiste  au 
xvii°  siècle  (fin). 

Supplément  musical  : 

Veraeini  (1665-1750).  —  Gigue. 

Gigault.  —  Pièce  pour  orgue  ou  piano.  Mélodie  grégo- 
rienne. 


SOMMAIRE  DU  15  OCTOBRE  1903 

Portrait  de  M.  E.  Lemoine,  directeur  de  la  Trompette, 
et  notice. 

Texte  littéraire  : 

La  Revue  musicale.  —  Nos  concours. 

M. -D.  Calvocoressi.  —  Les  théories  de  M.  Hugo  Rie- 
mann (suite). 

Michel  Brenet.  —  La  musique  funèbre. 

E.  Lemoine.  —  Une   société  de  musique  de  chambre. 

L.  Schneider.  —  M.  Puccini  et  la  Tosca. 

Bibliographie.  —  Informations.  —  Publications  nou- 
velles. 

Supplément  musical  : 

Bach.  —  Petite  fugue. 

François  Couperin.  —    Les   Barricades    mystérieuses. 


A  ses  nouveaux  abonnés  d'un  an  (20  francs  et  25  francs  pour  l'Étranger),  la 
Revue  musicale  offre  deux  primes  : 

1°  Une  partition,  piano  et  chant  ; 

2°  Un  volume  de  théorie  musicale  (couronné  par  l'Institut). 

La  Revue  musicale,  par  mesure  exceptionnelle,  envoie  les  huit  numéros  (de 
48  pages  chacun)  où  elle  vient  de  publier  la  Correspondance  inédite  de  Chopin.,  de 
sa  famille,  de  ses  élèves,  contre  mandat  de  3  fr.  50.  Cette  correspondance  com- 
prend plus  de  cent  lettres  nouvelles  (avec  photographies,  fac-similé,  etc.)  qui 
éclairent  d'un  jour  nouveau  la  biographie  de  l'illustre  pianiste. 
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ALEXANDRE   LUIGINI. 

Né  à  Lyon  le  9  mars  18^0^  Directeur  de  la  musique  au  théâtre  de  VOpéra-Comi- 
que^  M.  Liiigini  méritait  de  figurer  dans  la  galerie  des  maîtres^  que  nous  avons  com- 
mencée^ à  côté  des  Colonne^  des  Chevillard^  des  Taffanel  et  des  Marty.  CheJ  d'or- 
chestre exigeant  beaucoup^  mais  obtenant  beaucoup  aussi  de  ses  musiciens  {auxquels 
il  fit  parfois  répéter,  dans  ledétail,  les  œuvres  qu  ils  croyaient  posséder  pleinement), 
il  a  le  geste  aussi  autorisé  que  le  jugement  sûr  ;  avec  les  artistes,  sa  parole  est  tour  à 
tour  incisive  et  caressante...  Il  a  rendu  à  l'art  musical  les  plus  beaux  services.  N^ous 
ne  reproduirons  pas  sa  biographie,  que  tous  les  habitués  du  théâtre  ont  eue  sous  les 
yeux  dans  les  programmes  ;  nous  nous  bornerons  à  rappeler  les  ouvrages  (créa- 
tion) qu  il  a  montés  à  rOpéra-Comique  :  le  Spahi, /S  octobre  1 8g j  ;  la  Bohême, 
ly  juiniSgS;  F  Angélus,  2  mars  i8gg  ;  \e  Cygne,  20  avril  iSgg;  Cendrillon, 
2^1  mai  i8gg;  Javotte,  2j  octobre  i8gg;  Bastien  et  Bastienne,  9  juin  igoo  ;  la 
Marseillaise,  i.^  juillet  igoo;  l'Ouragan,  2g  avril  i go i  ;  le  Légataire  univer- 
sel, 6  juillet  igoi  ;  Maître  Wolfram,  7  février  igo2  ;  la  Troupe  Jolicœur, 
yo  mai  igo2  ;  Titania,  20  janvier  igoy  ;  Muguette,  18  mars  igoj  ;  le  Jongleur 
de  Notre-Dame,  10  mai  igo-f  ;  Alceste,  yo  mai  igo^..  —  Au  théâtre  de  la  Gaieté, 
M.  Luigini  a  repris  Hérodiade,  2/  octobre  igoy  ;  la  Flamenca,  yo  octobre 
igoy  ;  la  Juive,  21  novembre  igoy  ;  Messaline,  2^  décembre  igoy.  Voilà  des 
titres  qui  justifient  la  réputation  de  M.  Luigini  et  lui  assurent  la  reconnaissance 
de  tous  les  musiciens. 


Notre  supplément  musical.  — •  Hœndel  m  soutient  peut-être  pas  lacomparaison 
avec  Bach  pour  la  profondeur  du  sentiment  religieux  ;  mais  il  est  son  égal  pour  la 
force  et  la  merveilleuse  abondance  de  l'inspiration,  ainsi  que  pour  l'absolue  maîtrise 
du  style.  Les  deux  morceaux  que  nous  publions  aujourd'hui  sont  des  ((  airs 
tendres  JJ,  empruntés  aux  opéras  de  Radamiste  {ij2o)  et  Rodelinde  {ij2'^).  La 
ligne  pure  et  gracieuse  de  la  mélodie,  la  fermeté  de  l'harmonie,  l'art  discret  et  déli- 
cat du  contrepoint,  tout  en  fines  imitations  et  en  délicates  broderies.,  font  de  ces 
airs  des  merveilles  dont  le  secret  est  perdu  aujourd'hui.  Heureuse  époque  que  celle 
oii  la  musique  savait  sourire  sans  rien   perdre  de  sa  puissance  ! 
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Notes  sur  l'enseignement  et  l'étude  du  piano. 

De    L'iiMMOBILITÉ.    La    MUSIQUE    SERT-ELLE    à    DÉVELOPPER     l'aTTENTION  > 

CequeGratiolet  clans  son  Traité  de  la  physionomie  et  desmouvemenls  d' expression. 
Féré  dans  sa  Patholo;^ie  des  émolions,  ainsi  que  Spencer,  Pauliian  et  Th.  Ribot 
au  cours  de  leurs  études  physiologiques,  ont  affirmé  sur  la  valeur  éducatrice  de 
la  musique,  Mme  Jaëll  l'a  développé  dans  un  livre  très  exact,  la  Musique  et  la  Psy- 
cholooie,  qu'une  artiste  seule  pouvait  rendre  autorisé.  Physiologiste  moi-même, 
je  crois  l'avoir  comprise  mieux  que  tout  autre,  et  voici  la  chaîne  de  ses  raison- 
nements. 

Qu'est-ce  que  l'étude  de  la  musique  ?  C'est,  avant  tout,  l'étude  des  moyens 
matériels  destinés  à  réaliser  la  beauté  des  sons.  Toute  musique  est  faite  pour 
ôtre  exécutée,  et  cette  exécution,  si  elle  ne  peut  avoir  lieu  sans  l'application  sou- 
tenue de  l'esprit,  exige  en  outre  la  tension  musculaire  du  corps  tout  entier.  Le 
piano,  la  flûte,  la  voix  elle-même,  offrent  un  monde  de  résistances,'une  inertie 
contre  laquelle  toute  notre  énergie  motrice  doit  se  soulever.  Le  processus  méca- 
nique de  la  musique  n'est  plus  contestable.  Mais  puisque  l'harmonie  et  la  mélo- 
die se  résolvent  en  mouvements  et  que  tout  mouvement  se  décompose  en  actions 
et  en  réactions  dont  l'intensité,  la  direction,  la  relativité  enfin  selon  tous  les 
modes  de  1  espace  et  du  temps  sont  mesurables,  lexécution  de  la  moindre  note 
musicale  se  présente  à  nous  comme  un  problème  de  mécanique,  et  les  données 
de  ce  pro-blème  ne  nous  paraissent  se  fondre  dans  une  fluidité  insaisissable  que 
parce  qu'elles  se  composent  de  petits  faits  extrêmement  nombreux,  liés  par 
d'autres  faits  infinitésimaux  et  dont  la  science,  appliquant  enfin  aux  sensations 
auditives  ses  procédés  d'investigation  microscopique,  commence  seulement  à 
soupçonner  les  lois. 

Mais  entrons  dans  les  détails  et  suivons  ici  M""^  Jaëll,  et  avec  elle  tous  les 
physiologistes. 

j^^me  Jaëll,  afin  de  mieux  convaincre,  procède  négativement  : 

Quelles  sont,  demande -t-elle,  les  causes  de  l'inefficacité  de  l'enseignement 
musical  ? 

En  ce  qui  concerne  le  piano  —  et  ceci  peut  être  étendu  à  n'importe  quel  in- 
strument, —  ces  causes  sont  au  nomore  ae  quatre  : 

1°  Insuffisance  de  l'immobilité  des  doigts,  avant  de  projeter  le  mouvement 
de  l'attaque. 

Il  peut  sembler  étrange  d'affirmer,  comme  l'implique  cette  remarque,  que 
1  immobilité  musculaire  est  la  condition  fondamentale  de  toute  bonne  instruction 
musicale.  Mais  si  l'on  réfléchit  que  «  l'énergie  d'un  mouvement  est  en  rapport 
avec  la  représentation  mentale  de  ce  mouvement  »  (Bain,  L'esprit  et  le  corps), 
on  arrive  à  en  conclure  qu'afin  de  donner  à  cette  représentation  le  relief  et  le  ca- 
ractère presque  hallucinatoire  qui  résultent  de  sa  netteté,  il  faut  qu'elle  se  pro- 
duise dans  l'esprit  au  moment  où  toute  autre  impression  étant  affaiblie  ou  éteinte, 
un  calme  absolu  la  favorise  et  laisse  libre  le  jeu  des  cellules  correspondantes.  En 
un  mot,  le  geste  le  plus  iasignifiant  —  et  y  en  a-t-il,  en  apparence,  de  plus  banal 
que  celui  de  soulever  un  doigt  pour  le  laisser  retomber  sur  le  clavier  >  —  ne 
s'effectuera  dans  des  conditions  de  durée,  d'intensité,  de  vitesse   et  de  direction 


540  NOTES    SUR    L  ENSEIGNEMENT    ET    L  ÉTUDE    DU    PIANO 

conformes  à  l'ordre  mental,  que  si  cet  ordre  mental  a  pu,  d'abord,  se  formuler 
et  se  transmettre  au  milieu  du  plus  grand  silence  intérieur,  dans  la  paix  pro- 
fonde de  tous  les  organes.  Avant  toute  chose,  il  convient  donc  que  l'exécutant 
atteigne  ce  degré  d  immobilité  musculaire  parfaite.  Et  notons,  avec  Bérard.  que 
l'immobilité  n'est  pas  le  repos.  Il  s'agit  ici  d'un  calme  conscient,  d'une  tran- 
quillité d'ordre  spécial,  d'une  sorte  d'action  statique,  pareille  à  celle  que  les 
animaux  imposent,  dans  toute  la  clairvoyance  et  la  puissance  de  l'instinct,  à  leurs 
nerfs  au  moment  qui  précède  un  acte  de  force  ou  de  rapidité  foudroyante.  L'ac- 
tion statique,  qui  n'est  que  de  l'énergie  en  réserve,  dépasse  de  beaucoup  Vaction 
dynamique  ou  1  énergie  agissante,  car  il  est  manifeste  qu'aucun  organisme  ne 
saurait,  sous  peine  d  auto-destruction  immédiate,  projeter  au  dehors  la  somme 
totale  de  ses  forces. 

L'immobilité  musculaire  constitue  donc  le  premier  degré  de  1  attention.  Elle 
crée  la  sphère  entièrement  vide,  entièrement  silencieuse  où,  à  travers  des  tissus 
que  rien  ne  trouble,  le  processus  intellectuel  pourra  se  propager  jusqu'aux 
phalanges  et  s'extérioriser  en  un  geste  d'une  précision  absolue. 

Ainsi,  quand  même  la  note  exécutée  dans  de  telles  conditions  serait  fausse, 
elle  n'en  répondrait  pas  moins  à  un  état  mental  parfaitement  conforme  aux  lois  de 
fonctionnement  de  1  intelligence  ;  elle  résulterait  d'un  exercice  d  attention  suprê- 
mement efficace  pour  le  développement  de  la  conscience  ;  elle  prouverait  que  si 
l'exécutant,  trahi  par  une  ouïe  encore  grossière,  s'est  trompé  sur  les  propor- 
tions de  temps,  d'intensité  ou  de  vitesse  imposées  par  la  tonalité  de  cette  note, 
il  n'a  point  cependant  commis  d'erreur,  il  n'a  point  éprouvé  de  faiblesse,  il  ne 
s  est  point  relâché,  négligé  ou  abandonné  en  ce  qui  concernait  la  préparation  de 
ses  forces  à  l'accomplissement  du  geste  manqué.  Son  mécanisme  musculaire  et 
nerveux  a  pu  se  détendre  sur  une  fausse  indication,  mais  il  s'est  détendu  dans 
toute  la  plénitude  d'un  effort  tranquille  et  savamment  appliqué  à  un   seul  point. 

Qui  ne  voit  que  1  attention,  fondée  sur  l'immobilité  musculaire,  prend  ainsi 
une  ampleur  indéfinie? 

Nous  en  déduirons  avec  Féré  (c  que  l'exercice  de  1  immobilité  est  l'exercice  le 
plus  favorable  au  développement  de  1  intelligence  ;  une  éducation  qui  néglige- 
gerait  cet  exercice  supprimerait  l'attention  ;  ce  serait  une  éducation  régressive  ». 
[Pathologie  des  émotions.) 

2°  L'organisme  ainsi  préparé  par  une  concentration  puissante  de  toute  l'atten- 
tion sur  un  seul  geste,  ce  serait  maintenant  une  erreur  de  croire,  comme  on  a 
l'habitude  de  le  persuader  aux  débutants,  que  ce  geste  doit  d  abord  être  effectué 
lentement,  puis  selon  une  échelle  de  vitesse  croissante. 

Erreur  grossière  !  Lorsque,  après  avoir  mis  au  point  une  machine  quelconque 
et  avoir  amené  à  leur  degré  exact  d  énergie  latente  tous  ses  organes,  vous  lui 
demandez  la  réalisation  immédiate  d'un  travail,  quelle  raison  auriez-vous  de 
ne  pas  exiger  d'elle  le  total  des  forces  nécessaires  à  ce  travail  ?  Représentez- 
vous  le  pianiste  dans  l'état  de  conscience  parfaite  où  nous  l'avons  laissé.  Le 
champ  de  son  activité  intérieure  est  libre.  Aucune  sensation,  aucune  sollici- 
tation étrangère  à  l'acte  qu'il  doit  accomplir  ne  le  trouble.  Il  sait  ce  qu'il  veut 
faire  et  comment.  L'ordre  qu'il  s'apprête  à  lancer  du  fond  de  son  cerveau  a 
devant  lui  la  voie  ouverte  à  travers  un  organisme  souverainement  calme.  En 
un  mot,  son  énergie,  tendue  au  suprême  degré,  ne  se  connaît  pas,  ne  craint  pas 
de  résistance  possible.   Pourquoi  mesurait-il  alors  son  élan  ?  Pourquoi   le  res- 
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treindre,  le  différer,  l'user  dans  l'attente  >  Pourquoi  ne  pas  accomplir  le  geste 
demandé  avec  toute  la  puissance  motrice  accumulée  à  dessein?  Il  y  aurait  là  une 
contradiction  avec  les  lois  les  plus  élémentaires  du  mouvement,  qui  veulent  que, 
lorsque  les  conditions  de  possibilité  d'un  mouvement  se  trouvent  réalisées,  il  se 
développe  et  aille  jusqu'au  bout  de  lui-même.  Laissons  donc,  au  contraire,  le 
geste  s'exécuter  rapidement.  Ne  brisons  point,  par  une  contraction  intempestive, 
l'activité  en  marche.  Un  muscle  brusquement  arrêté  dans  sa  détente  se  détruit. 
Il  faut  que  le  mouvement  soit  aussi  complet  que  l'appel  au  mouvement. 

Mais  remarquons  bien,  avec  M™«  Jaëll,  que  si  elle  recommande  par  là  le 
maximum  de  vitesse  au  moment  de  l'exécution,  elle  se  garde  d'en  déduire  que 
1  exécution  tout  entière  doit  être  précipitée.  Nous  verrons  plus  loin  que,  fidèle 
en  cela  aux  règles  de  la  physiologie,  elle  défend  de  mettre  entre  deux  ordres 
mentaux  successifs  un  intervalle  inférieur  au  degré  72  du  métronome.  Au- 
dissous  de  cette  limite,  qui  équivaut  à  peu  près  à  trois  quarts  de  seconde,  il  se 
produirait  un  encombrement  dans  les  muscles  chargés  de  transmettre  à  la  fois 
plusieurs  ordres.  Car  il  est  très  beau  et  très  pittoresque  de  célébrer  «la  rapi- 
dité instantanée  de  la  pensée  »  ;  mais  pour  le  savant  cette  rapidité  n'existe  pas. 
Des  mesures  très  précises  nous  permettent  (  i  )  de  supposer  que  l'intervalle  de  o  72 
de  seconde  est  absolument  indispensable  à  la  conception,  à  la  transmission  et  à 
l'exécution  d  un  ordre  mental.  Du  moins,  si  l'organisme  réussit,  par  une  répé- 
tition extrêmement  fréquente,  à  restreindre  ce  délai,  ce  qu'il  gagne  ainsi  en 
vitesse,  il  le  perd,  en  vertu  d'une  loi  fatale,  en  durée.  Autrement  dit,  la  tension 
musculaire  cesse,  après  quelques  minutes  d'exaspération,  de  se  maintenir  et 
tombe  même  au-dessous  du  niveau  initial. 

Nous  voyons  donc  avec  quelle  précision  les  principes  d'une  bonne  exécution 
musicale  se  rapportent  à  ceux  de  la  mécanique.  Que  se  passe-t-il,  au  contraire, 
aujourd  hui  dans  l'enseignement  ?  D'abord,  on  néglige  absolument  d'instruire 
l'élève  de  la  nécessité  de  l'immobilité  préparatoire.  On  l'amène  au  piano,  encore 
tout  plein  de  sensations  disparates,  l'imagination  dispersée,  la  mémoire  sur- 
chargée d'impressions  sans  suite,  puis,  au  lieu  de  laisser  ce  chaos  se  tasser,  cet 
incendie  s'éteindre,  on  demande  à  ses  nerfs,  à  ses  muscles  parcourus  par  des 
ordres  mentaux  désordonnés'  un  effort  brusque,  une  soudaine  concentration. 
Enfin,  pour  achever  le  mal  ainsi  commencé,  dès  qu'il  est  parvenu  à  se  maîtriser 
et  à  coordonner  ses  mouvements,  on  lui  ordonne  de  marcher  avec  lenteur,  c'est- 
à-dire  de  briser,  par  une  contraction  rétractile,  l'élan  qu'il  vient  d'acquérir  au 
prix  d'un  si  dur  effort.  Quelle  contradiction  !  Quelle  ignorance  fâcheuse  des 
lois  dgla  mécanique  mentale  ! 

3°  Il  y  a  plus  Tout  s'enchaîne  dans  l'erreur  ;  M""^  Marie  Jaëll  nous  le  fait  com- 
prendre en  étudiant  le  troisième  défaut  de  notre  enseignement  du  piano,  je  veux 
dire,  le  défaut  de  réaction  du  doigt  après  l'attaque. 

Combien  de  professeurs  savent-ils  que,  lorsqu'un  organe  quelconque  vient 
d  accomplir  un   mouvement,   ce  mouvement  revient  en  quelque   sorte  sur  lui- 


(i)  ((  Dans  les  expériences  psychophysiques  sur  l'appréciation  des  battements  chronométriques, 
on  remarque  que  le  point  où  l'intervalle  du  temps  apprécié  est  en  moyenne  égal  à  l'intervalle  du 
temps  réel  et  le  reproduit  fidèlement,  est  autour  de  0.72  par  seconde  ;  or,  c'est  aussi  la  valeur 
moyenne  de  la  durée  nécessaiie  en  général  pour  la  reproduction  de  la  mémoire  ou  représentation. 
Une  vitesse  de  trois  quarts  de  seconde  environ  est  donc  celle  où  les  processus  de  reproduction 
et  d'association  s'accomplissent  le  plus  facilement.  »  Guyau  [La  Genèse  de  Vidée  du  temps). 
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même  et  doit  se  dépenser,  jusqu'à  extinction  complète,  en  actions  accessoires  et 
graduellement  décroissantes?  Savent-ils  aussi  que  cet  élan  régressif  constitue, 
entre  les  divers  mouvements  qui  forment  la  trame  ininterrompue  de  notre  vie 
cérébrale  et  rnusculaire,  une  transition  indispensable,  une  ressource  infiniment 
précieuse  ?  On  peut  dire,  au  point  de  vue  mécanique,  que  si  un  mouvement  ne 
mourait  pas,  il  tuerait  autour  de  lui  tous  les  autres,  car  il  ne  s'opposerait  pas 
de  raison  suffisante  à  son  développement  géométrique  dans  toutes  les  directions. 
Il  faut  donc  qu'un  geste  commencé  meure,  mais  il  faut  aussi  que  sa  période 
de  décroissance  serve  de  substratum,  de  tremplin,  pour  ainsi  dire,  à  une  autre 
manifestation  de  Ténergie.  En  un  mot,  nos  actes  ne  peuvent  naître  quelles  les 
uns  aux  autres  et  s'engendrant  mutuellement.  Rompre  cette  chaîne  ou  ne  pas 
en  observer  les  points  de  jonction  délicats,  c'est  laisser  inutilisée  une  part 
énorme  d'énergie,  et  détruire  l'organisme  par  une  suite  d'arrêts  inintelligents. 

Quand  on  néglige,  après  avoir  exigé  de  l'élève  une  attaque  franche  et  vive,  de 
lui  faireutiliser  l'élan  acquis  pour  l'attaque  d'une  autre  note,  on  pèche  encore  une 
fois  contre  les  principes  de  la  mécanique.  Les  muscles,  encore  pleins  de  l'action 
à  peine  terminée,  se  trouvent  admirablement  préparés  pour  une  nouvelle  orienta- 
tion. Le  doigt,  appuyé  sur  la  touche,  doitdoncs'en  retirer  par  une  sorte  de  glis- 
sement doux,  que  favorise  d'ailleurs  le  poids  de  l'avant-bras,  et  non  point  rester 
enfoncé  puis,  brusquement,  se  relever.  M™^  Marie  Jaëll  conseille  même  d'impri- 
mer à  l'extrémité  de  la  phalange  un  mouvement  légèrement  circulaire,  ce  qui 
permet  au  doigt  de  quitter  la  touche  avec  plus  d'aisance,  car  le  glissement  se 
trouve  ainsi  prolongé  et  arrive  à  son  terme  au  moment  précis  oii  la  touche  revient 
au  point  d'arrêt.  On  évite  donc  d'abandonner  celle-ci  dans  sa  période  d'activité  ; 
on  l'accompagne  constamment,  et  si  l'on  réfléchit  que  cette  possession  de  l'in- 
strument par  l'exécutant  doit  se  continuer  jusqu'à  la  fin  du  morceau,  on  compren- 
dra que  toute  lacune  dans  l'exécution  devient  impossible,  puisque  à  aucun  instant 
les  doigts  n'ont  cessé  de  gouverner,  depuis  l'attaque  jusqu'à  la  fin  de  l'attaque, 
le  mouvement  complet  de  la  touche.  Ainsi  s'acquiert  ce  moelleux,  cette  liaison 
parfaite,  cette  unité  sans  lesquelles  aucun  effet  esthétique  n'est  réalisable. 

La  réaction  qu'il  est  facile  d'obtenir  parle  procédé  qu'indique  M'"'^  Jaëll  a  les 
plus  heureux  résultats,  parmi  lesquels  ceux  qui  consistent  : 

a)  A  établir  la  durée  absolue  des  notes  écrites,  si  ces  notes  ne  sont  ni  liées,  ni 
détachées  ; 

b)  A  établir  une  variété  infinie  de  leur  amoindrissement  dans  le  détaché  ; 

c)  A  établir  avec  des  rapports  précis  la  prolongation  de  la  durée   dans  le  lié. 
Si  nous  passons  maintenant  à  la  quatrième  conséquence  de  l'infériorité  de  l'en- 
seignement actuel,  nous  la  trouverons, 

4°  Dans  l'impossibilité  de  faire  correspondre  l'immobilité  de  certains  doigts 
avec  l'activité  motrice  de  certains  autres. 

Ce  dernier  défaut  était  facile  à  prévoir.  Celui  qui  ne  sait  ni  préparer,  ni 
effectuer  dans  les  conditions  voulues  un  mouvement  unique,  ne  parviendra  pas 
davantage  à  coordonner  ou  à  disjoindre  convenablement  une  série  successive  ou 
simultanée  de  mouvements.  Toute  coordination  doit  être  complète  ;  toute  dis- 
jonction doit  être  précise.  Comment  "un  élève  dont  le  cerveau  ne  réussit  pas  à  se 
faire  obéir  par  les  organes  pour  l'exécution  d'un  ordre  mental  unique  y  arrivera- 
t-il  lorsqu'il  s'agira  de  plusieurs  >  Et  comment  un  cerveau  qui  ne  sait  point  mé- 
nager entre  ses  manifestations  volontaires  les  intervalles  exigés  pour  leur  exacte 
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transmission  aux  doigts  réussira-t-il  à  disjoindre,  en  temps  utile,  ses  divers 
groupes  d'ordres  mentaux  ? 

Or,  le  piano  impose  cette  double  faculté.  Elle  ne  se  développera  donc,  elle  ne 
prendra  toute  sa  valeur  que  si  l'on  a  égard,  dès  le  début,  au  principe  de  l'immo- 
bilité musculaire.  C'est  par  lui  que  l'élève,  devenu  conscient  de  chaque  acte 
mental,  en  saisira  l'individualité,  le  trait  idiosyncrasique,  et  se  rappellera  par 
suite  plus  facilement  l'effet  produit.  Plus  les  ordres  mentaux  se  succéderont  dans 
la  clarté  d'une  genèse  méthodique,  plus  l'esprit  distinguera  nettement  les 
moindres  phases  de  l'exécution. 

M"^*^  Jaëll  s'exprime  là-dessus  avec  éloquence  : 

((L'exécutant  qui  arrive  à  jouer  une  sonate  de  Beethoven  selon  les  moindres 
détails  de  l'écriture  musicale  sentira  que  l'action  puissante  des  plus  petites  dif- 
férences de  sonorité  et  de  rythme  réalisées  crée  un  principe  de  dissemblance  si 
fluide  entre  les  notes  qu'elles  semblent  s'éloigner  les  unes  des  autres.  Mais  il  sen- 
tira aussitôt  subsister  entre  elles  un  lien  qui  lui  paraîtra  plus  vivant  que  les 
notes.  Pour  le  musicien  qui  sent  vivement  son  art,  1  espace  interstellaire  ne 
semble  pas  exister  uniquement  au  firmament  étoile  ;  pour  lui  un  phénomène  ana- 
logue existe  dans  l'art  musical  dès  que  les  notes  réalisent  une  haute  conception 
esthétique.  » 

* 

*  # 

Nous  étendre  davantage  sur  la  technique  musicale  serait  sortir  de  notre 
cadre. 

Notre  but  n'était  pas  de  montrer  comment  on  peut  réformer  l'enseignement  de 
la  musique  en  se  fondant  sur  la  physiologie.  Nous  désirions  surtout  faire  sentir 
les  effets  qu'aurait  cette  réforme  sur  le  développement  de  l'attention  chez  l'enfant. 
Et,  si  l'on  nous  a  bien  suivi,  on  a  pu  voir  que  l'exercice  du  piano,  ainsi  pratiqué, 
cesserait  d'être  un  inutile  et  dangereux  passe-temps  pour  devenir  une  source  ad- 
mirable de  progrès.  Par  l'habitude  de  l'immobilité  musculaire,  l'enfant  appren- 
drait un  fait  essentiel  :  c'est  qu'il  est  oiseux  et  même  nuisible  de  commencer  un 
effort  quelconque  avant  d'avoir  mis  l'organisme  tout  entier  dans  le  calme  profond 
nécessaire  à  l'exécution  parfaite  d'un  acte  voulu.  Il  saurait  que  la  plus  simple 
opération  mathématique,  le  raisonnement  le  plus  banal,  l'acte  de  mémoire  ou 
d'imagination  le  moins  complexe,  veulent  s'accomplir  dans  le  sens  de  la  moindre 
résistance  et  qu'il  faut,  auparavant,  chercher  cet  état  de  moindre  résistance.  Une 
telle  condition  réalisée,  il  saurait  que  toute  tergiversation  devient  inutile,  qu'il 
faut  agir,  c'est-à-dire  penser  sans  tâtonnements,  sans  reprises,  avec  la  rapidité 
que  l'absence  de  sollicitations  étrangères  rend  dès  lors  facile.  Le  résultat  pourra 
être  faux,  car  les  données  antérieures  auront  pu  être  acquises  trop  sommaire- 
ment, mais  l'esprit  n'en  aura  pas  moins  réalisé,  dans  des  conditions  parfaites 
d'équilibre  physiologique,  un  effort  complet.  Et  tout  mouvement  normalement 
accompli  dans  sa  plénitude  laissant  les  cellules  encore  fraîches  et  disposes  la 
voie  sera  ouverte  pour  d'autres  actes  de  mieux  en  mieux  préparés,  de  plus  en 
plus  prompts. 

Qu'est-ce  que  cela,  sinon  le  processus  même  de  l'attention?  Quand  l'étude  de  la 
musique  instrumentale  ne  laisserait  aucune  trace  d'érudition  technique  dans  la 
mémoire  de  l'élève,  il  faudrait  encore  la  pratiquer.  Car  ce  qu'elle  lui   aura   com- 
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muniqué  d'énergie  mentale  garde  une  valeur  incalculable.  Nous  n'avons  pas  en 
effet,  dans  le  répertoire  énorme  des  engins  pédagogiques,  un  seul  outil  de  tra- 
vail comparable  à  celui-là  On  parle  à  l'enfant  de  toutes  les  sciences,  mais  nulle 
part  on  ne  lui  indique  le  moyen  de  concentrer  ses  facultés  sur  un  point  donné. 
On  croit  exercer  sa  mémoire  en  l'astreignant  à  des  exercices  de  mémoire,  c'est-à- 
dire  que,  par  une  contradiction  vraiment  risible,  on  lui  demande,  pour  lui  ap- 
prendre à  se  souvenir,  de  se  souvenir,  c'est-à-dire  de  faire  d  abord  la  chose  qu'il 
ne  sait  pas  !  On  évite  avec  soin  de  lui  conseiller  létat  de  tranquillité  intérieure 
sans  lequel  toute  opération  de  l'esprit  devient  une  souffrance  et  un  danger.  On 
paraît  ne  pas  savoir  qu'il  n'a  même  pas  la  conscience  de  son  propre  mécanisme 
physiologique  et  qu'on  ne  peut  pas  perfectionner  un  instrument  qu'on  ne  con- 
naît pas  ! 

La  musique,  ramenée  enfin  à  ses  origines  mécaniques,  comblerait  donc  cette 
lacune  de  la  pédagogie  moderne  II  serait  à  souhaiter  que  nos  programmes  tins- 
sent compte  désormais  du  concours  qu'elle  apporterait  au  développement  intel- 
lectuel de  l'enfant. 

D""  A.  Lombard. 


Le  chant  et  les  méthodes. 


Martini.  Panseron.  —  Egide 
Schwartzendorf,  dit  Martini  il 
Tedesco,  mérite  de  nous  faire  ré- 
trograder un  instant  pour  exami- 
ner sa  méthodede  chant.  UArt  du 
chant  réduit  en  principes  ou  Mélo- 
pée moderne,  fut  publié  en  1792,  et 
dédié  à  M  Lenormand  d'Etuilles. 
Cette  méthode  offre  ceci  de  parti- 
culier qu'elle  est,  dit-on,  la  repro- 
duction presque  intégrale  d'un 
Traité  de  chant,  publié  -en  Alle- 
magne en  1780,  par  un  excellent 
musicien  :  Hiller^  Traité  qui  eut 
une  influence  sérieuse  sur  la  mu- 
sique allemande.  Martini,  compo- 
siteur charmant  {le  Droit  du  Sei- 
o'iieur  ;  Plaisir  d'amour,  etc. )^  mais 
théoricien  médiocre,  a  bien  fait 
d'emprunter  à  son  pays  les  con- 
seils qu'il  apportait  au  nôtre.  Il 
nous  laisse  au  moins  une  bonne 
traduction,  ce  qui  est  déjà  chose 
rare. 

Grâce  à  la  composition  de  quel- 
ques chants  patriotiques,  Martini  passa  de  la  musique  du  prince  de   Condé  et 
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du  Comte  d'Artois  à  la  situation  d'inspecteur  du  Conservatoire  vers  1798,  ce  qui 
ne  l'empêcha  pas  (il  était  éclectique),  sous  la  Restauration,  de  devenir  surin- 
tendant de  la  musique  du  roi. 

Martini  le  premier  en  France  a  écrit  des  romances  ou  morceaux  détachés  avec 
accompagnement  de  piano.  Jusque-là  on  se  contentait  d'une  basse  chiffrée.  — 
Ex.:  Plaisir  d\imour^\a  vom.a.ncQ  charmante  qui  suffirait  à  la  réputation  d'un 
musicien  : 
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La  phrase  en  mineur  :  «  Tant  que  cette  eau  coulera  doucement  ))  mesure  de 
I  à  3.  si  caractéristique,  par  ses  notes  répétés,  de  la  mélancolie  qui  se  dégage 
des  phénomènes  de  la  nature,  est  soulignée  par  une  basse  chantante  du  plus 
heureux  effet  (mesures  de  i  à  7).  Cette  basse  accuse  par  ses  notes  chromatiques 
la  langueur  des  êtres  et  des  choses  ;  elle  soutient  le  chant  avec  vigueur, 
quand  Tintonation  se  révèle  (mesure  6). 

L'accompagnement  plus  fourni  et  en  partie  plaqué  des  mesures  8,  9.  10,  11, 
donne  de  la  force  au  serment  «  je  t'aimerai,  me  répétait  Sylvie  ».  On  remar- 
que que  la  phrase  mineure  ne  se  termine  pas  sur  une  cadence  définitive,  ce  qui 
était  général,  en  mineur,  à  cette  époque  ;  mais  le  vague  de  la  terminaison  ajoute 
au  charme,  aux  sous-entendus  du  sentiment  de  regret  qu'il  exprime  ;  regret  mis 
en  relief  à  la  basse  (mesure  16)  par  la  répélilion  de  Vut. 

Martini  dit  avec  raison  que  pour  apprendre  à  chanter  jz/s/e,  le  violon  vaut 
mieux  que  le  piano  (tempérament),  mais  que  l'accompagnement  au  piano  donne 
l'habitude  de  l'orchestre.  Il  conseille  de  développer  la  force,  seulement  après  Li 
mue  ;  et  de  ne  pas  trop  faire  solfier  Télève,  qui  peut  contracter  de  mauvaises 
habitudes  vocales  par  l'exercice  mal  conduit  du  solfège. 

Martini  ou  Lliller,  qui  ne   savent  rien  du  timbre,  remarquent   cependant  avec 
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raison  que  la  bouche,  trop  petite  ou  trop  ronde,  contribue  à  étouffer  les  sons  ;  que, 
trop  ouverte,  elle  gêne  la  glande  thyroïde  (textuel).  En  rejetant  les  mots  scientifi- 
quement faux,  on  trouverait  peut-être  des  faits  justes,  mais  mal  exprimés  dans 
cette  théorie.  Cette  méthode  reconnaît  trois  genres  de  voix  par  personne  (évidem- 
mant  trois  registres:  poitrine,  gosier  et  tête);  et  nous,  les  modernes,  qui  ne 
sommes  pas  contents  parce  que  la  voix  glottique  n'a  pas  dit  le  dernier  mot  du 
fausset  ! 

Aucune  indication  à  propos  de  la  respiration,  mais  le  conseil  très  net  de  res- 
pirer promptement  sans  7-à/e  et  de  ménager  le  souffle,  de  ne  respirer  qu'après 
V enchaînement  harmonique  avant  une  longue  ou  un  trait,  après  les  intervalles 
consonants   ou   le  soupir,  et  jamais  au  milieu  d'un  mot. 

On  perd  la  voix,  dit  l'auteur,  en  chantant  trop  vite,  trop  haut,  trop  fort,  trop 
longtemps.  Décidément  la  première  République  avait  eu  la  main  heureuse  en 
nommant  inspecteur  du  Conservatoire  ce  professeur  ;  oiseau  rare  qui  ne  voulait 
pas  casser  les  voix  des  jeunes  élèves  !  Nous  trouvons  à  côté  de  ces  excellents  pré- 
ceptes des  enfantillages  scientifiques  :  «  Le  chanteur  doit  craindre  la  pulmonie  : 
quand  les  veines  du  cou  et  les  nerfs  s'enflent,  s  arrêter  ».  On  peut  se  douter  que 
l'auteur  engage  l'élève  à  éviter  les  troubles  circulatoires  ;  mais  il  le  fait  dans  des 
termes  peu  compréhensibles. 

Rien  de  bien  net  sur  le  trille  ;  le  conseil  excellent  de  faire  correspondre  les 
agréments  de  la  mélodie  à  l'harmonie,  pour  que  ces  agréments  ne  tombent  point 
à  faux.  Pour  le  port  de  voix,  appuyer  sur  la  première  note  afin  d'atteindre  l'autre. 
L'indication  des  notes  tenues  ou  des  intervalles  par  degrés  conjoints  et  disjoints  ; 
des  notes  liées  et  des  notes  piquées,  plutôt  que  l'explication  des  moyens  à  em- 
ployer pour  arriver  au  résultat. 

Dans  un  bel  organe,  dit  encore  l'auteur,  la  voix  ne  doit  pas  être  éteinte, 
fêlée,  rauque,  glapissante,  criarde,  laborieuse  ;  pas  de  hoquets,  de  glissades,  de 
traînées,  de  chevrottement,  de  trilles  à  la  tierce  ou  à  la  quarte. 

La  précision  dans  la  mesure,  la  netteté  des  traits,  les  trilles  bien  terminés 
et  enfin  la  grande  simplicité  qui  est  la  perfection  dans  tous  les  arts,  voilà  ce  qui 
caractérise  un  bon  chanteur.  Je  crois  que  les  desiderata  de  Martini  pourraient  à 
peu  de  chose  près  être  encore  les  nôtres.  Qaant  à  la  science  appliquée  au  chant, 
nous  ne  pouvons  en  parler  à  propos  de  cette  méthode  plus  que  l'auteur  n'en 
parle  lui-même. 

Et  maintenant  un  mot  de  Panseron,  professeur  au  Conservatoire  en  janvier 
1836.  Sa  méthode  a  le  mérite  rare  d'oser  prendre  la  science  pour  base  ;  malheu- 
reusement le  laryngoscope  n'existait  pas  alors  ;  et  les  données  avancées  dans 
cette  méthode,  données  empruntées  à  Colombat  et  à  Benatti,  ont  été  abandonnées 
presque  généralement  Voici  comment  Panseron  s'exprime:  «  Voix  laryngienne. 
Plus  le  larynx  est  rétréci,  et  plus  les  cordes  vocales  sont  tendues  par  l'action  des 
muscles  constricteurs  de  ces  parties,  plus  le  son  sera  aigu  ;  plus  la  distance  qui 
sépare  V ouverture  extérieure  du  tuyau  vocal,  du  point  oit  le  son  se  produit.,  est  dimi- 
nuée par  l'action  des  muscles  élévateurs  du  larynx,  —  plus  le  son  sera  aigu.  » 
Actuellement  on  n'admet  pas  que  le  plus  ou  moins  de  hauteur  ou  de  profondeur 
du  tuyau  vocal  agisse  sur  la  hauteur  de  la  voix,  mais  bien  sur  le  timbre. 

La  théorie  sur  la  voix  empruntée  à  Benatti  est  encore  plus  singulière  ;  pharyn- 
gienne, ((  si  dans  laplus  grande  étenduede  l'échellemusicale,  la  glotte  est  l'organe 
générateur  des  sons,  il  n'en  est  pas  ainsi  lorsque  le  larynx  est  parvenu  à  son  plus 
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haut  point  d'ascension,  et  le  chanteur  est  obligé  d'avoir  recours  aune  autre  espèce 
de  voix  )),  etc. . .  Pendant  le  mécanisme  du  fausset,  le  larynx  ou  plutôt  la  glotte  ne 
vihre  plus  d'une  manière  apparente  ;  son  usage  est  de  rétrécir  l'orifice  par  où 
s'échappe  le  petit  filet  d'air  qui  avec  celui  de  la  bouche  suffit  pour  les  sons  du 
fausset. 

—  Dans  ce  cas  les  muscles  du  pharynx,  ceux  des  voiles  du  palais,  la  luette,  la 
base  de  la  langue  et  tous  les  organes  qui  composent  l'isthme  du  gosier  sont  les 
principaux  modificateurs  de  ces  so;?.s  dont  l'ensemble  constitue  la  voix  pharyn- 
gienne. Et  dire  que  de  pauvres  élèves  du  Conservatoire  ont  dû  chercher  avec 
persévérance  la  voix  pharyngienne  !  Inutile  d'ajouter  que  Panseron  prenait 
l'effet  pour  la  cause,  la  constriction  pharyngienne  qui  accompagne  la  voix  de 
fausset,  pour  la  voix  de  fausset  elle-même. 

Panseron,  du  reste,  avait  au  moins  le  mérite  de  s'en  rapporter  aux  théories 
émises  par  les  savants  ;  ce  n'était  pas  lui  qui  faisait  fausse  route;  mais  sa  science 
et  le  fait  seul  d'avoir  voulu  le  progrès,  même  dans  des  errements,  font  l'éloge  de 
ce  maître  ;  actuellement  encore  certains  professeurs  du  Conservatoire  ont  lutté 
ou  luttent  pour  la  même  cause;  saluons-les  en  passant  ;  ils  ont  la  sympathie 
de  tous  ceux  qui  ne  séparent  pas  l'art  de  la  science  ;  souhaitons-leur  le  succès 
etsouhaitons  à  leurs  détracteurs  d'être  éclairés  par  la  science  ou  aveuglés  par 
la  vérité. 

La  méthode  de  Panseron  était  simple,  graduée  et  bien  comprise.  Elle  fut 
presque  seule  en  usage  pendant  un  demi-siècle.  Nous  aurons  du  reste  1  occasion 
de  reparler  de  cet  auteur  à  propos  de  son  traité  d'harmonie.  Remarquons 
cependant   qu'il  indique  peu   le  mécanisme  de  ses  exercices 

Il  paraissait  comprendre  l'importance  du  travail  de  rémission  sur  toutes  les 
voyelles  ;  toutefois,  sacrifiant  à  Tusage,  il  recommande  de  vocaliser  sur  a  ê  seu- 
lement, tout  en  engageant  le  chanteur  à  se  rendre  maître  des  autres  sons.  Il 
attache  une  grande  importance  à  la  respiration,  sans  en  donner  les  règles.  Le 
chapitre  qui  traite  de  la  classification  des  chanteurs  d'après  leur  conformation 
thoracique  laryngienne  et  sus-laryngienne  est  assez  remarquable.  x\ppareil 
vocal  supérieur  développé  et  mobile,  arrière -bouche  grande,  narines  étroites, 
luette  très  forte,  voile  du  palais  grand,  langue  grosse,  large  :  les  soprani  auraient 
ces  organes  plus  développés  parce  qu'ils  exercent  davantage  la  partie  supérieure 
du  tube  vocal. 

Ceci  paraît  juste. 

((  Chez  les  basses,  le  larynx  est  beaucoup  plus  grand  et  descend  presque  jus- 
qu'au milieu  du  cou  ;  la  saillie  antérieure  du  cartilage  thiroïde  (pomme  d'A- 
dam) est  plus  prononcée  ;  le  nez  est  plus  allongé,  les  sinus  nasaux  plus  vastes 
parce  que  l'air  les  traverse  constamment,  les  épaules  et  la  poitrine  plus  larges. 
Mais  la  bouche  au  contraire  est  plus  petite  ;  le  voile  du  palais  plus  épais  et 
moins  grand,  la  luette  moins  saillante  et  moins  mobile.  Enfin  toutes  les  par- 
ties du  gosier  sont  rétrécies.  )) 

L'observation  paraît  confirmer  ces  règles. 

Alix  Lenoel  Zevort. 
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La  sonate  en  la  mineur,  pour  violon  et  piano,  de  M.  Henri 

Février  (i). 


M.  Henri  Février,  que  nous  présentons  pour  la  première  fois  à  nos  lecteurs, 
est  un  jeune  :  il  est  à  peine  âgé  de  vingt-huit  ans.  Il  fit  ses  premières  études  mu- 
sicales au  Conservatoire,  dans  la  classe  d'harmonie  de  M.  Pugno,  puis  dans 
celle  de  M.  Xavier  Leroux,  qui  succéda  à  ce  dernier.  M.  Février  travailla  la  com- 
position avec  M.  Gabriel  Fauré,  et  l'on  peut  dire  qu'il  reçut  de  ce  maître  une  heu- 
reuse influence  musicale.  En  effet,  la  nature  délicate  et  expressive  de  ce  jeune 
compositeur  ne  pouvait  que  s'épanouir  au  contact  de  1  art  si  personnel  et  si  élevé 
de  M,  Gabriel  Fauré.  Et  M.  Février,  outre  la  science  de  la  technique  musicale, 
qu'il  possède  supérieurement,  présente  des  qualités  d'expression  très  person- 
nelles. J'en  profite  pour  rapporter  ici  une  opinion,  qui  est  de  lui,  et  qui  contri- 
buera à  définir  ses  tendances  musicales  auprès  de  nos  lecteurs  :  «  J'ai  horreur 
des  complications  inutiles  et  de  la  musique  des  vialhémaliciens  :  la  musique  est 
un  art  d'expression^  et  ceux  qui  veulent  en  faire  un  art  de  raison  et  d'explication 
sont  des  musiciens  ingénieux,  mais  dépourvus  d'émotion  et  de  sensibilité.  Je 
préfère  le  plus  léger  frisson  à  des  pages  froides  et  voulues.   » 

M.  Février  est  l'auteur  de  nombreuses  mélodies,  souvent  chantées  ;  d'un 
chœur  avec  accompagnement  d'orchestre,  exécuté  dernièrement  au  concert  de  la 
Société  nationale(2)  sous  la  direction  de  i\'l.  Cortot.  De  plus,  nous  connaissons 
de  lui  un  trio  très  intéressant,  œuvre  d'une  haute  valeur  musicale.  Il  est  aussi 
l'auteur  d'un  ouvrage  en  deux  actes,  reçu  récemment  à  l'Opéra-Comique  :  le 
Roi  Aveugle^  légende  Scandinave,  en  collaboration  avec  M.  Hugues  Le  Roux. 
Enfin,  — et  c'est  ce  qui  nous  occupe  ici,  —  il  est  l'auteur  d'une  sonate  en  la 
mineur. 

Cette  sonate  est  construite  classiquement  ;  elle  dérive,  par  la  forme,  des  so- 
nates de  Beethoven,  et  se  divise  en  quatre  parties  : 

1°  Allegro  risoluto   ; 

2°  Andante  cantabile  , 

3°  Allegretto   moderato  j 

4'^  Animato. 

Le  premier  mouvement,  r.-l//e oro  risoluto,  est  d'un  caractère  énergique  et 
viffoureux  : 
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Après  la  complète  exposition  de  cette  idée,  nous  arrivons  à  un  nouveau  et 
gracieux  motif  de  plusieurs  mesures  qui  sert  de  transition  pont)  à  la  seconde 
idée  : 


etc. 


(i)  Chez  Henri  Gregh,  successeur  de  Quinzard  et  C'%  8.  faubourg  Montmartre. 
[2,   M.  Février  a  été  nommé    l'année  dernière  membre  du  comité  de  cette  Société. 
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Exposée  d'abord  au  piano  pendant  que  le  violon  syncope  une  pédale  intérieure 
de  dominante,  la  seconde  idée  en /a  majeur  se  dégage  avec  charme  et  poésie  : 


etc. 


Combien  j'aime  les  accents  expressifs  de  ces  harmonies  si  personnelles  !. 

La  partie  de  développement  qui  succède  à  l'exposition  des  deux  premières 
idées  est  du  plus  vif  intérêt.  Elle  renferme  une  richesse  réelle.  C'est  dans  les 
développements  que  l'auteur  excelle.  N'est-ce  pas  là  qu'il  nous  est  donné  d'appré- 
cier, non  seulement  le  talent  du  technicien,  mais  encore  les  qualités  musicales 
du  compositeur?  Elles  se  révèlent  ici  complètes  et  sans  défaillances,  toujours 
fécondes  en  trouvailles  ingénieuses  et  débordantes  de  pure  musique.  La  ri- 
chesse, toujours  soutenue,  des  harmonies,  nous  fait  songer  à  la  palette  d'un 
Moreau. 

Le  second  morceau,  YAndante  cantabile,  est  une  page  de  pur  romantisme 
où  l'on  peut  voir   l'aveu  d'un  cœur  tendrement  épris  : 


Andante  cantabile 
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U Allegretto   moderato,   en  7u{  mineur,  a  l'allure  d'un  scherzo.    C'est  un  mor^ 
ceau  d'une  errâce  délicate  :  ' 
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On  devine  chez  l'auteur  un  esprit  subtil  et  fin.  J'apprécie  vivement  le  parti 
pris  des  accords  de  7*=  majeure  sans  préparation  qui  ornent  la  partie  d'accompa- 
gnement. Ces  accords,  outre  leur  richesse  harmonique,  sont  du  plus  heureux 
effet. 

J'aime  aussi  l'expression  mélancolique  de  la  seconde  phrase  en  si  majeur,  où 
l'esprit  ingénieux  de  l'auteur  fait  revenir  à  propos  le  fragment  rythmique  du 
motif  du  premier  morceau,  qu'il  développe  durant  deux  pages  : 
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Et  c'est  avec  ce  même  fragment  qu'il  forme  un  nouveau  dessin  pour  servir  de 
contrepoint  à  la  rentrée  du  motif  principal  de  l'Allégretto  : 
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Violon 


— >^» — 0- 


Piano 


UAniniato  est  presque  entièrement  construit  sur  le  motif  suivant  : 


C'est  lui  qui  servira  surtout  pour  le  développement  de  la  seconde  idée,  qui, 
sans  être  autre  chose  que  le  retour  du  motif  initial  modifié  du  premier  morceau, 
se  présente  toutefois  ici  sous  forme  mélodique  : 


Avec  expression 
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Après  un  développement  de  plusieurs  pages  revient,  un  peu  transformée 
aussi,  la  première  phrase  de  VAniinato,  dans  un  mouvement  plus  lent  et  en 
canon  : 
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Enfin,  après  s'être  diverti  dans  des  combinaisons  variées  où  il  associe  ces 
thèmes,  l'auteur  reprend  la  seconde  idée  en  la  majeur  et  conclut. 

Nous  terminerons  cette  trop  brève  analyse  en  disant  que  cette  sonate,  dédiée 
au  violoniste  Marteau,  a  été  lancée  par  lui  et,  depuis,  souvent  exécutée  en  France 
et  à  l'étranger  par  de  célèbres  virtuoses.  Enfin,  tout  dernièrement,  elle  a  été 
définitivement  consacrée  par  MM.  Ysaye  et  Pugno,  à  un  récital  donné  salle 
Pleyel. 

Adalbert  Mercier. 


5)2  LA    2*    SYiMPHONlE    DE    j\î .    VINCENT    DUNDY 

La  2*=  Symphonie  de  M.  Vincent  d'Indy  aux  concerts  Lamoureux 

Au  concert  du  31  octobre,  M.  Chevillard  a  redonné  ce  troisième  acte  du 
Crépuscule  des  Dieux  que  nous  savons  maintenant  par  cœur,  mais  qu'on  entend 
toujours  avec  plaisir.  Le  dimanche  précédent  (même  audition),  je  n'avais  eu 
qu'une  réserve  à  faire  au  sujet  des  cuivres  qui,  soit  pour  l'attaque,  soit  pour  la 
justesse,  avaient  eu  quelques  légères  défaillances.  Le  sentiment  de  sécurité  était 
compromis  chez  l'auditeur.  Au  concert  suivant,  cette  impression  s  est  améliorée, 
mais  n'a  pas  tout  à  fait  disparu.  Y  a-t-il  donc  quelque  chose  de  changé  dans 
cette  région  de  l'excellent  orchestre  ?  M"''^  Litvinne,  dont  la  voix  et  le  style  sont 
parfaits,  a  eu  le  plus  grand  succès.  Qu'attend  M.  Gailhard  pour  engager  cette 
artiste  à  l  Opéra  ?  Est-ce  1  encombrement  des  belles  voix  qui  l'en  empêche?... 

Moins  familière  à  notre  oreille  que  le  Crépuscule  est  la  S5'mphonie  de 
M;  Vincent  d'Indy  qui  figurait  en  tête  du  programme.  M.  Laloy  en  a  donné  ici 
même  une  analyse  précise  et  enthousiaste.  Si  je  ne  vais  pas  aussi  loin  que  lui 
dans  l'éloge,  et  si  mes  impressions  sont  un  peu  moins  nettes,  je  souhaite  de  tout 
coeur  que  ce  soit  moi  qui  me  trompe,  et  non  pas  lui;  mais  comment  ne  pas  dire 
simplement  ce  qu'on  a  ressenti,  quand  on  parle  dun  maître  comme  M.  dlndy,  qui 
est  la  sincérité  même  ?  Je  commence  par  dii^e  que  son  œuvre  a  été  vivement  ap- 
plaudie, —  plus  applaudie  que  ne  le  sont  d'habitude  les  compositions  de  l'auteur 
de  Fervaal  et  de  l'Etranger.  Le  public  a  été  visiblement  touché,  intéressé,  et  a 
eu  l'impression  d'une  chose  de  très  grande  valeur.  Rien  n'est  plus  légitime.  Cette 
Symphonie  est  en  dehors  de  toutes  les  banalités  de  1  art  musical;  elle  apparaît 
comme  un  monde  de  possibles  où  se  joue  une  liberté  adroite  et  savante.  Ce  qu'elle 
a  de  plus  étonnant,  c'est  la  couleur  de  l'orchestre,  qui  est  toujours  imprévue  et 
rare.  Le  contrepoint  y  fait  merveille  ;  à  la  fin,  se  trouve  une  fugue  admirable, 
parce  que  très  mélodique  et  expressive.  L'harmonieen  est  subtile  et  nouvelle;  pour 
écrire  son  poème,  M.  d  Indy  semble  avoir  adopté  une  division  de  la  gamme  en 

six  parties  égales  :  ^"~        ~~~~i;^ g  5~S'^^^'~~  '  '^^  ^^^  permet  les  combinaisons 

les  plus  ingénieuses,  loin  des  sentiers  battus.  Voici  cependantles  points  de  résis- 
tance qu'il  y  a  eu  chez  moi,  en  dehors  de  toute  opinion  préconçue  et  même  de 
considérations  techniques  venant  gêner  l'auditeur.  L'œuvre  abuse  vraiment  de 
la  dissonance,  et  cela,  dès  le  début.  A  peine  les  premiers  mots  de  la  conversation 
ont-ils  été  engagés,  et  voilà  nos  gens  en  querelle  !  C  est  un  peu  trop  tôt  pour  une 
entrée  de  jeu.  Et  ce  ne  sont  pas  seulement  des  accords  différents  que  superpose 
une  passagère  rencontre  ;  ce  sont  les  parties  entières  qui  semblent  se  mouvoir 
avec  une  allure  agressive,  dans  des  tonalités  différentes.  M.  d'Indy  a  écrit  une 
u  Symphonie  »,  —  une  indépendante  et  fière  Symphonie,  et  cependant 
sa  musique  me  paraît  être  surtout  dramatique,  pittoresque,  descriptive, 
morcelée  en  petites  taches  de  couleur  très  fine  et  très  suggestive,  soulignée 
d'oppositions  qui,  soit  par  le  timbre,  soit  par  le  dessin,  évoquent  des 
situations  de  théâtre,  de  pénétrantes  analyses  de  sentiment  des  décors 
fantastiques,  des  images  de  ballade  allemande.  Voici  qui  est  peut-être  plus 
grave.  La  construction  d'ensemble  est  peu  nette,  ainsi  que  le  développement  lo- 
gique des  idées.  L'auteur  paraît  un  peu  esclave  de  ses  thèmes.  Je  m'abandonnais 
complètement  à  lui  et  ne  demandais  qu'à  me  laisser  conduire  par   lui  :-  à  de  cer- 
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tains  moments,  il  m'a  semblé  que  j'étais  lâché,  ou  que  1  inlérCt  du  voyage  faiblis- 
sait, le  but  de  la  route  s'estompant  et  se  perdant  dans  la  brume.  Combien  plus 
sûre  et  plus  ((  allante»  est  la  Symphonie  de  Beethoven  !  Celle  de  M.  d  indy  a 
des  parties  un  peu  longues  ;  j'ai  même  noté,  à  la  fin,  une  conclusion  trompeuse, 
suivie  d'un  recommencement.  Une  autre  qualité  de  Beethoven,  c'est  la  jeunesse, 
la  joie,  la  vcr\e  l'entraînement  que  provoque  une  cordialité  toujours  jaillissante  : 
tout  cela  est  remplacé  ici  par  un  art  moins  frais  et  moins  jeune,  plus  riche  de 
matériaux  à  mettre  en  oeuvre  que  de  spontanéité,  trop  ralenti  par  la  recherche 
(toujours  heureuse,  mais  visible)  d'effets  aitlres.  Malgré  une  pièce  exquise  à  cinq 
temps,  les  rythmes  ont,  en  général,  peu  de  prise  sur  l'auditeur.  — Au  surplus,  ce 
ne  sont  là  que  des  impressions  de  concert  ;  une  seconde  audition  les  modifiera 
peut-être,  en  me  permettant  de  voir  plus  clair  dans  cette  oeuvre  exceptionnelle. 

Jules  Combarieu. 


Nouveaux    claviers  . 

A  M.  le  Directeur  de  la  Revue  Musicale. 

Je  vous  remercie  d  abord  des  articles  fort  bienveillants  que  vous  avez  consa- 
crés à  mes  Premiers  éléments  d'Acoustique  musicale,  et  maintenant  je  vous  prie 
d'accueillir  quelques  observations. 

On  me  fait  dire  que  je  propose  «  une  nouvelle  gamme  avec  un  nouveau  clavier, 
le  clavier  de  Costeley,  ayant  19  touches  à  l'octave  et  réalisant  pour  tous  les  tons 
une  réforme  que  Rameau  avait  proposée  pour  les  tons  usuels  seulement  ». 

Or  je  propose  en  réalité  plusieurs  nouveaux  claviers,  et  aucune  gamme  nou- 
velle. 

Mes  claviers  sont  tous  tempérés,  et  les  deux  principaux  sont  ceux  que  j'ai  dédiés 
l'un  à  Rameau,  l'autre  à  Costeley,  parce  qu  ils  réalisent  des  perfectionnements 
désirés  par  ces  deux  grands  musiciens. 

Mon  clavier  Rameau  est  à  12  touches  par  octaves  II  diffère  du  clavier  actuel 
en  ceci  :  j"y  fais  les  quartes  justes,  ce  qui  amène  un  léger  raccourcissement  des 
octaves  (i'^,  17),  alors  qu'actuellement  on  fait  soi-disant  les  quintes  justes,  ce  qui 
allonge  les  octaves  :  Stumpf  et  Meyer  les  trouvent  allongées  de  l''^4$  chez  les 
violonistes  qui  prennent  des  précautions  pour  les  faire   justes. 

Mon  clavier  Costeley  a  19  touches  par  octave  :  1°  il  donne,  avec  une  améliora- 
tion très  notable,  tous  les  accords  du  clavier  actuel,  même  ceux  du  clavier  Ra- 
meau ;  2°  il  réalise  le  rêve  des  musiciens  d'avoir  des  touches  différentes  pour  les 
notes  diéséeset  les  notes  bémolisées,  et  3°  il  permet  des  combinaisons  nouvelles. 

Enfin  je  donne  les  moyens  pratiques  de  réaliser  ces  deux  claviers  avec  une 
précision  inconnue  jusqu'ici. 

Tout  ce  que  j'avance  là  n'a  rien  d'hypothétique  ;  j'énonce  des  vérités  qui  dé- 
coulent des  travaux  des  acousticiens  qui  ont  étudié  les  accords  isolés  (non  leur 
enchaînement)  et  les  battements.  Reste  à  savoir  à  quelle  époque  on  voudra  pro- 
fiter des  avantages  que  je  signale  ! 

Le  premier  perfectionnement  (clavier  Rameau)  pourrait    être  appliqué  sans 
retard  et  sans  difficulté  aux  orgues  qui  jouent  des  solos  :  il  suffit  d'un  accordeur 
R.  M.  42 
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de  bonne  volonté.  Quant  à  l'appliquer  à  tous  les  instruments  d'orchestre,  c'est 
une  autre  affaire  !  —  Pour  ce  qui  est  du  clavier  Costele}',  il  exige  une  révolution 
totale  dans  les  notations,  le  langage,  les  instruments,  etc.  Je  ne  l'entrevois  qu'en 
rêve  ! 

Dans  tout  cela,  je  le  répète,  je  ne  fais  qu  utiliser  des  faits  connus  ;  je  ne  fais  pas 
de  théorie  (  i). 

On  savait  faire  de   bonne  cuisine  longtemps   avant  que  la  chimie  fût  venue  aa^ 
monde  ;  et  même  la  chimie,  depuis  qu'elle  est  devenue  grande  fille,  n'a  pas  beau- 
coup servi  à  perfectionner   la  cuisine;  d'aucuns  prétendent  quelle  lui  a  nui. 

Il  doit  être  de  même  en  musique  :  les  musiciens  avaient  découvert  les  inter- 
valles consonants  d'octave,  de  quinte,  etc.,  bien  longtemps  avant  que  les  physi- 
ciens aient  expliqué  leur  consonance  par  la  simplicité  du  rapport  des  nombres 
de  vibrations  des  notes  formant  ces  intervalles.  Il  en  sera  de  même  pour  la 
gamme  :  si  elle  existe,  elle  sera  trouvée  par  les  musiciens  ;  les  savants  cherche- 
ront ensuite  à  l'expliquer,  s'ils  peuvent. 

Actuellement  que  voyons  nous?  Aucune  gamme  n'est  expliquée,  pas  même 
la  gamme  majeure  diatonique.  Il  existe  des  convaincus  qui  croient  à  la  gamme 
dé  Pythagore,  ou  à  celle  de  Zarlin,  ou  même  à  celle  de  M.  Meerens  ;  mais  la  foi 
de  ces  croyants  ne  convainc  pas  les  voisins.  Quant  aux  explications  qu'on  en 
donne,  elles  sont  d'une  pauvreté  désolante  ! 

Cette  constatation  est  pour  moi  la  preuve  qu'il  n'existe  pas  une  gamme, 
enfermée  dans  des  compartiments  ayant  pour  longueur  inic  oclave.  Chaque  mu- 
sicien écrit,  suivant  son  inspiration  du  moment,  des  séquences  de  notes  ascen- 
dantes ou  descendantes,  qui  sont  si  1  on  Acut,  des  fragments  de  gammes, 
chromatiques  le  plus  souvent,  mais  avec  des  trous,  fragments  qui  ne  sont  ni 
expliqués  ni  explicables,  qui  souvent  sont  à  cheval  sur  deux  octaves,  et  que  l'on 
s'efforce  de  faire  différents. 

La  non-existence  d'une  gamme  ne  résulte-t-elle  pas  aussi  des  problèmes  que 
vous  posez  à  vos  lecteurs?  expliqueras  harmonies  du  prélude  de  Tristan  et  Iseiilt, 
de  Pelléas  et  Mélisande,  etc.  Les  plus  forts  théoriciens,  après  avoir  fait  preuve 
d'une  ingéniosité  prodigieuse,  tombent  rarement  d'accord  ;  et  comme  il  subsiste 
plusieurs  explications  reposant  sur  certaines  gammes,  c'est  que  la  vraie  explica- 
tion fait  défaut,  et   que   la  vraie  gamme  n'existe  pas. 

En  résumé,  mon  travail  sur  les  claviers  de  Rameau,  de  Costeley  et  autres  vise 
surtout  à  montrer  que  les  musiciens  ne  sont  pas  à  perpétuité  condamnés  au  cla- 
vier actuel,  qu  il  en  existe  d'autres,  que  ces  autres  offrent  des  ressources  nou- 
velles, et  qu'il  y  aurait  profit  pour  eux  à  les  essayer. 

Pour  qu  ils  puissent  s'en  rendre  compte.de  aiiditu,  il  faudrait  qu'un  facteur 
intrépide  et  résolu  s'occupât  de  réaliser  mes  claviers.  J'ai  apporté  les  idées,  je 
serai  heureux  si  d'autres  les  utilisent  Dans  les  orgues,  la  complication  des  tim- 
bres a  été  poussée  à  ses  extrêmes  limites  ;  il  est  peut-être  temps  de  perfec- 
tionner les  claviers. 

A.   GuiLLEMIN, 

Professeur  de  ph}'sique  à  l'Ecole  de  médecine  d'Alger 


(i)  Dans  mon  li\rc  j'ai  promis  de    ne  pas  aborder  les    théories  musicales,  et  si  j'ai  cité  les  théo- 
ries des  gammes,  c'est  uniquement  pour  en  monti-er  le  néant. 
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C0NCKF<TS    COLONNI':.  —     JO     OClohlC.  — 

Nous  avons  eu,  oulrc  le  plaisir  de  la 
musique,  celui  d  une  conférence  laconique 
de  M.  Colonne. 

M.  Colonne,  dans  une  improvisation 
adroite,  a  posé  la  question  du  concerto, 
depuis  longtemps  à  l'ordre  du  jour,  et, 
s'élevant  plus  haut  encore,  soutenu  le 
droit  qu'ont  de  se  faire  entendre  aux 
grands  concerts  symphoniques  les  vir- 
tuoses de  tout  genre  et  de  tout  sexe,  vir- 
tuoses instrumentistes  et  virtuoses  du 
chant.  Il  voulait  nous-  prévenir  c^u'une  cabale  menaçait  le  j^  Concerto  de 
M.  Saint-Saëns,  que  devait  exécuter  M.  Thibaud,  ou  l'archet  de  M.  Thibaud,  qui 
devait  être  1  interprète  de  M.  Saint-Saëns.  Cette  épée  de  Damoclès  était-elle 
suspendue  sur  la  tête  du  compositeur  ou  sur  la  tête  du  violoniste,  ou  encore 
sur  les  deux  têles  à  la  fois  ?  llorrible  mystère  !  Douloureuse  énigme  !  Quant. 
à  moi,  je  penche  pour  le  pire.  Ces  trois  redoutables  anabaptistes  du  sifflet, 
étendant  leurs  vues  sur  1  avenir,  prétendaient  en  outre  opposer  désormais 
victorieusement  à  tout  solo  vocal  ou  instrumental  formant  un  numéro  à  part 
le  dogme  de  la  symphonie  pure.  Mais  M.  Colonne  a  parlé,  M.  Thibaud  a 
joué,  et  la  paix  n"a  pas  été  troublée. 

Si  j'osais  dire  mon  mot  là-dessus,  j'insinuerais  que  la  grosse  majorité  du 
public  adore  le  soliste,  se  réjouit  les  yeux  de  sa  tête,  de  son  visage, de  ses  atti- 
tudes, de  ses  gestes,  et,  faisant  bon  marché  de  l'œuvre,  est  heureuse  d'applaudir 
l'exécutant.  Le  soliste  de  talent,  se  sentant  soutenu  par  l'auditoire,  ne  fait  pas 
toujours  un  choix  sévère  parmi  les  morceaux  de  son  répertoire.  Qu'importe 
la  musique?  pense-t-il,  et  il  se  met  au-dessus  delà  musique.  Le  grand  triomphe 
pour  lui  est  de  faire  oublier  par  la  supériorité  de  son  jeu  la  médiocrité  d'une 
œuvre.  De  là  les  colères  de  ceux  qui  ne  peuvent  l'oublier,  des  purs,  des  in- 
transigeants, qui  en  somme  mènent  l'opinion  et  qui  ont  fait  la  fortune  de  nos 
grands  concerts.  Ces  gens  ont  raison,  encore  que  M.  Colonne  n'ait  pas  tort. 
Le  concerto  lasse  les  vrais  amateurs  de  musique,  fussent-ils  eux-mêmes  instru- 
mentistes ;  le  concerto  vieillit,  il  mourra  sans  doute  lentement,  mais  il  mourra. 
L'évolution  de  l'art  et  du  goût  passe  à  côté  de  lui  :  la  fantaisie  sur  des  airs  d'o- 
péra que  produisaient  les  anciens  rois  du  violon,  les  Allard,  les  Sivori.  gît  de- 
puis longtemps  blessée  à  mort,  le  concerto  sera  probablement  un  jour  l'autre 
débris  qui  la  consolera.  M.  Colonne  n'est-il  pas  de  son  époque  r  Oserait-il  au- 
jourd  hui  mettre  sur  son  programme  l  Ouverture  de  l.i  Muette^  qu'il  nous  joua, 
il  y  a  bien  des  années  ? 

Ces  siffleurs  marchent  trop  vite,  ils  ne  sont  pas  suivis,  mais  ils  tiennent  le  bon 
bout. 

Cela  dit,  Je  rends  justice  à  M.  Thibaud  comme  tout  le  monde,  mais  j'aurais 
mieux  aimé  le  Concerto  de  Beethoven,  et  encore  !  Je  préfère  à  tous  ces  concertos 
brillants  de  Mendelssohn,    de  Max  Bruch,    etc.,   qui  font    s'incliner    sous  les 
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bravos,  dans  les  théâtres,  les  virtuoses  taleatueusement  chevelus,  une  bonne 
vieillesonateclassique,  jouée  dans  Tintimitépar  un  bonamateur.  Que  m'importent 
ces  difficultés,  tierces,  trilles  à  l'aigre,  octaves,  arpèges  et  traits  d'aspect  ré- 
barbatif ?  Je  ne  viens  pas  au  concert  pour  entendre  des  exercices  admirable- 
ment sus. 

Le  Jour  des  Morts  extrait  des  Scènes  gothiques  de  M.  A.  Périlhou,  avec  de 
Profundis  et  Dies  irœ^  est  un  tableau  poétique  embrumé  de  tristesse  ;  nous  re- 
grettons qu'on  ne  nous  ait  pas  donné  la  suite  entière  de  cet  excellent  mu- 
sicien. 

La  Symphonie  en  ut  majeur  et  la  Symphonie  avec  chœurs  de  Beethoven  ont 
été  exécutées  dans  un  saisissant  contraste,  qui  a  fait  saillir  la  grâce,  la  légèreté, 
l'esprit  de  la  première,  et  l'énergie,  la  grandeur,  la  joie  exubérante  de  la  der- 
nière. —  B. 

6  novembre.  —  Danses  de  M.  Debussy  pour  la  harpe  chromatique.  Le  "Man- 
fred"  de  Schumann.  —  Programme  magnifique  et  plein.  D'abord,  exécution  de  la 
deuxième  Symphonie  de  Beethoven,  chef-d'œuvre  d'esprit,  de  gaieté,  de  construc- 
tion solide  et  bien  équilibrée,  dont  le  finale,  en  particulier,  semble  écrit  par  Mozart 
pour  une  vive  et  légère  action  scénique.  Et  tout  de  suite  après,  M.  Colonne  nous 
conduit  à  l'autre  pôle  de  la  musique,  dans  un  pays  de  magiciens  où  tout  est  im- 
pondérable, imprévu  et  charmant,  où  les  formes  s'évanouissent  dès  qu'on  les 
regarde  avec  attention,  et  où  des  ballets  sont  exécutés  parles  couleurs  du  prisme. 
Les  deux  Danses  de  M.  Debussy  pour  harpe  chromatique  ont  beaucoup  plu.  Art 
ultra-raffiné,  idéaliste  et  sensuel,  absolument  neuf,  d'une  grâce  unique,  affirmant 
la  souveraine  liberté  créatrice  de  l'esprit  musical  !  La  harpe  chromatique  de 
xM.  Lyon  ne  pouvait  paraître  aux  Concerts  du  Châtelet  sous  de  meilleurs  aus- 
pices. Malgré  le  puissant  orchestre  qui  l'entourait,  sa  sonorité  a  été  parfaite,  très 
supérieure,  de  l'aveu  de  tous,  à  celle  de  l'an  dernier  au  concours  du  Conservatoire 
de  Paris.  11  est  vrai  que  ce  bel  instrument,  si  bien  approprié  aux  nouveautés 
exquises  et  hardies  de  l'art  contemporain,  était  manié  par  une  artiste  de  premier 
ordre  :  M"^^  Wurmser-Delcourt,  dont  le  charme  est  aussi  grand  que  le  talent.  — 
Manfred,  exécuté  ensuite,  a  été  très  beau,  avec  MM.  Mounet-Sully  pour  la 
partie  déclamée,  mais  non  pas  à  cause  d'eux,  car  j'aurais  voulu  un  peu  plus  de 
subordination  du  comédien  à  Schumann.  Cette  musique  est  admirable,  malgré 
quelques  défauts  Inférieure  à  la  Damnation  de  Faust.,  en  ce  sens  qu'elle  est  moins 
colorée,  moins  appliquée  à  faire  valoir  l'individualité  de  certains  instruments, 
moins  descriptive  en  un  mot,  elle  manque  un  peu  d'air  et  de  lumière  ;  elle  traite 
l'instrumentation  par  paquets  d'ensemble  ;  elle  ne  sait  pas  subordonner  les  plans, 
dégrader  la  couleur,  ouvrir  des  perspectives,  mettre  une  atmosphère  autour  d'un 
motif-type.  Mais,  aupointde  vue  purement  musical,  pour  la  qualité,  la  profondeur 
et  la  poésie  des  idées,  gardez-vous  de  croire  qu'elle  n'est  pas  très  supérieure  à  la 
musique  de  Berlioz  !  J.  C. 

Concerts  Chevillard.  —  6  novembre.  —  Je  serai  bref  sur  les  fragments  de 
Tristan  et  Iseult,  où  M.  Chevillard  est  presque  sans  rival,  et  sur  la  /'"^  Symphonie 
de  Beethoven,  qui  terminait  allègrement  le  concert.  L'ouverture  de  Léonore  in"  3) 
a  été  bien  rendue  dans  l'ensemble,  avec  ses  fortes  oppositions  de  lumière  et 
d'ombre  ;   j'aurais  voulu  encore  un  peu   plus   d'obscurité  au  début.  L'Apprenti 
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sorcier,  de  Dukas,  a  paru,  comme  Tan  passé  (i),  merveilleux  d  esprit,  de  couleur 
et  de  mouvement.  Quant  à  la  j*-"  Symphonie  d'Albéric  Maj^nard,  c'est  une  des 
œuvres  maîtresses  de  l'école  néoclassique,  et  peut-être  son  chef-d'œuvre.  L'au- 
teur n'est  pas  un  inconnu  pour  les  lecteui's  de  cette /^evzic,  qui  vient  de  lui  con- 
sacrer un  article  (2)  ;  mais  sa  musique  n'est  y^uère  familière,  hélas  !  qu'à  un  petit 
groupe  d'initiés.  Exécutée  pour  la  première  fois  au  Nouveau-Théâtre,  en  mai  i8gg, 
cette  Symphonie  trouva  asile  ensuite  à  Bruxelles  et  à  Nancy,  où  M.  Guy 
Ropartz  fit  preuve  d'un  beau  courage  en  l'imposant  à  son  public.  Aujourd'hui 
encore  les  partisans  de  la  a  vieille  musique  »  el  de  la  «  mélodie  »  se  souviennent 
avec  terreur  du  supplice  qui  leur  fut  inlligé,  et  peu  s'en  faut  qu'on  ne  se  signe  au 
seul  nom  de  Magnard  l'Antéchrist.  Or,  c'est  là  une  erreur  énorme,  un  malentendu 
comique,  un  quiproquo  grossier,  dont  je  m'étonnerais  davantage,  si  l'histoire  mu- 
sicale, littéraire  et  politique  de  mon  pays  ne  m'en  offrait  tant  d'autres  exemples. 

La  j*^  Symphonie,  que  M.  Chevillard  a  eu  l'heureuse  idée  de  nous  restituer 
aujourd'hui,  est  une  œuvre  de  clarté,  de  raison  et  de  sincérité.  Très  moderne  par 
son  écriture  serrée  et  concise,  elle  est  en  même  temps,  et  surtout,  classique  par 
la  construction  des  morceaux,  par  la  nature  des  idées,  qui  expriment  des  senti- 
ments profonds,  mais  généraux,  enfin  par  la  couleur  de  l'orchestre,  solidement 
établi  sur  le  quatuor  à  cordes,  et  dédaigneux  de  ces  effets  de  timbre  qui.  après 
"Wagner,  ont  envahi  la  musique  symphonique.  Par  tous  ces  caractères,  l'art  de 
M.  Magnard  rejoint  directement  Beethoven  ;  et  cependant  le  style  est  bien  fran- 
çais, parce  qu'il  est  précis,  concentré,  ramassé  sur  lui-même  et  puissamment 
rythmique. 

Le  premier  mouvement  débute  par  une  introduction  lente  que  nous  retrouve- 
rons plus  loin  :  des  quintes  mystérieuses  posent  un  motif  auquel  répond  une 
plainte  très  expressive  des  violoncelles.  IS Allegro  qui  suit  est  nettement  construit 
sur  deux  idées  qui  s  imposent  à  l'esprit  du  premier  coup  ;  le  développement  est 
très  sobre,  on  n'y  rencontre  aucune  de  ces  longueurs  trop  fréquentes  dans  l'é- 
cole de  Franck,  et  chez  Franck  lui  même  ;  on  sent  que  l  auteur  n  a  pas  mis  une 
note  qui  ne  fût  dans  sa  pensée.  La  structure  polyphonique  est  très  simple  aussi  : 
on  reconnaît  toujours  sans  effort  les  deux  ou  trois  mélodies  superposées,  et 
l'harmonie,  ferme  et  soutenue,  n'a  rien  qui  puisse  étonner  l'oreille  la  plus  sus- 
ceptible. l^Q  Scherzo  qui  suit  est  une  vraie  fête  du  rythme,  où  la  voix  délicate  du 
violon  solo  chante  et  s'égaye  ;  la  clarinette  expose  doucement  le  motif  du  trio  : 
rien  de  plus  plaisant  que  ce  petit  morceau,  dont  lallure  discrètement  populaire 
fait  parfois  songer  à  Schumann.  L'AnrfjT/î/e  est  un  récit  de  hautbois,  coupé  par 
des  répliques  de  l'orchestre.  Le  Finale  a  une  première  idée  fort  entraînante, 
une  deuxième  qui  me  rappelle  un  peu  Saint-Saëns  (finale  de  la  Sonate  de  vio- 
loncelle), mais  ce  n'est  là  qu'un  détail;  les  quintes  du  début  le  traversent  encore, 
et  tout  s'achève  en  un  triomphe  que  la  trompette  affirme.  Telle  est,  sommaire- 
ment analysée,  cette  œuvre  si  vivante  et  si  claire,  sur  laquelle  je  reviendrai,  et 
qui  certainement  peut  rendre  bon  espoir  aux  partisans  de  la  musique  pure  et  des 
formes  classiques.  Pour  ma  part,  je  ne  me  risquerai  pas  à  vaticiner  aujourd  hui  ; 
l'avenir  m'est  indifférent  d  ailleurs  ;  peu  m'importe  de  savoir  si  Magnard  aura 
des  héritiers  et  Debussy  des  successeurs.  J'aime  leurs  œuvres,  à  l'un  et  à  l'autre, 

(i)  Revue  du  i*"'  février  1904. 
(2)  Revue  du  10  septembre  1903. 
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et  elles  sont  trop  différentes  pour  que  je  cherche  même  à  les  comparer,  ou  à 
les  préférer  entre  elles.  Et  je  tiens  à  remercier  M.  Chevillard  pour  son  beau 
concert  d  hier,  et  aussi  pour  les  3  Esquisses  symphoniqiies  de  Debussy,  qu'il 
nous  promet.  Louis  L.-^loy. 

Société  philharmonique,  8  rue  d'Athènes.  —  Le  premier  concert  aura  lieu 
le  2g  novembre,  avec  le  concours  de  M"^  Bréval  et  du  Quatuor  russe.  Pour  les 
abonnements,  prière  de  s'adresser  à  MM.  Rey  ou  de  Morsier,  administrateurs, 
32,  rue  Louis  le-Grand,  ou  chez  M.  Durand  et  fils   4,  place  de    la  Madeleine. 

Opéra  et  Opéra-Comique.  — Nous  avons  eu  le  regret  de  voir  reparaître  Don 
/z/j/î  sur  l'affiche  de  l'un  et  l'autre  théâtre,  —  non  pas  \q  Don  Juan  de  Mozart, 
hélas  !  mais  l'œu/re  dérangée  méconnaissable,  mise  «  en  cinq  actes  »,  affublée 
de  pots-pourris,  etc.. 

C'est  toujours  Orphée  mis  en  pièces  par  les  Bacchantes.  Que  pense  M.  Adrien 
Bernheim  de  cette  récidive?  Ce  qui  serait  permis  à  des  théâtres  quelconques  peut- 
il  l'être  à  de  grandes  scènes  subventionnées  et  officielles  ?  Ne  convient-il  pas  de 
les  astreindre  au  respect  des  maîtres  r  M.  Adrien  Bernheim  est  commissaire  du 
gouvernement  ;  il  a  le  droit,  pour  bien  des  raisons,  de  parler  avec  autorité  :  il 
devrait  servir  la  mémoire  de  Mozart  par  un  beau  geste  et  un  veto  inflexible.  — 
l^lictor^  deliga  ad  palum  \   disait  Berlioz. 

Les  concerts  et  le  théâtre  de  Monte-Carlo.  —  Les  concerts  classiques 
commenceront  le  i'}  novembre.  La  saison  théâtrale  débutera,  comme  d  habitude, 
par  des  représentations  d'opérettes  et  de  comédies,  suivies  d'une  série  de  grands 
opéras,  dont  deux  inédits,  qui  seront  créés  probablement  en  février.  Ce  sont  : 
A»n"ca,  deMascagni,  Qi  Chérubin,  de,  Massenet  dont  M'"*^^  Marguerite  Carré, 
Garden    Cavalieri  et  M.  Renaud  seront  les  principaux  interprètes. 

La  célébrité  des  concerts  et  des  représentations  théâtrales  de  Monte-Carlo  ne 
remonte  qu'à  quelques  années. 

Jusqu'en  1872,  l'orchestre  du  Casino  n'était  composé  que  d'une  quinzaine  de 
musiciens.  En  prenant  possession  du  pupitre,  Eugène  Lucas  fît  augnienter 
leur  nombre  jusqu'à  45.  Ses  concerts  étaient  donnés  très  irrégulièrement  dans 
une  salle  pouvant  contenir  environ  300  personnes,  et  qui  est  devenue  depuis 
1879  une  sorte  de  grand  vestibule-promenoir.  On  n'y  entendait  que  des  danses  et 
des  morceaux  légers,  auxquels  vinrent  s'ajouter,  dès  l'année  suivante,  quelques 
fragments  des  œuvres  de  Mozart,  de  Beethoven  et  même  de  'Wagner  (marche 
de,  Tannh'iuser  ;  prélude  de  Lohengrin).  L  éclectisme  de  ces  concerts  faisait 
se  rencontrer  sur  le  même  programme  les  œuvres  les  plus  disparates,  telles 
que  :  l'ouverture  d'Egmont  et  une  Mazurka  ;  la  2'^  Symphonie  de  Gounod  et  le 
quadrille  de  la  i5f?//e /7e/è;ze.  Le  soir,  des  solistes  se  faisaient  quelquefois  en- 
tendxp. 

En  1874,  Eugène  Lucas  fonda  les  concerts  classiques  du  jeudi,  de^'enus  cé- 
lèbres. 

En  1875,  toutes  les  symphonies  de  Beethoven,  et  la  Symphonie  en  sol  mineur 
de  Mozart,  sont  exécutées  intégralement,  ainsi  que  le  Rouet  d'Omphale  et  la  plu- 
part des  œuvres  de  Berlioz.  Des  virtuoses  tels  que  Sivori,  MxM.  Planté,  Taffanel 
se  font  applaudir.  Comme  théâtre,  on  ne  joue  que  des  opérettes,  et  pendant  un 
mois  seulement. 
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Après  Lucas,  1  orchestre  est  dirigé  successivement  par  Roméo  Accursi 
(i"^'"  prix  de  violon  de  Conservatoire  en  1865),  qui  augmenta  encore  le  nombre 
des  exécutants  ;  par  Pasdeloup,  dont  ce  fut  la  lin  de  carrière 

Chaque  concert  Pasdeloup  était  varié  ou  terminé  par  un  fragment,  parfois  par 
un  acte    d'opéra  chantés  en  costume,  ou  même   avec   décor. 

Pasdeloup,  qui  ne  resta  qu'une  demi-saison,  fut  remplacé  par  A.  Steck,  à  qui 
succéda  en   i8g.i.  le  chef  actuel,  M.  Jehin. 

M.  Léon-Noël-Joseph  Jehin,  qui  passe  avec  raison  pour  un  des  meilleurs  chefs 
d'orchestre  de  notre  époque,  est  né  à  Spa.  le  17  juillet  1853  Son  père,  directeur 
de  1  école  de  musique  de  cette  ville,  commença  son  éducation  musicale,  com- 
plétée au  Conservatoire  de  Liège  (1864),  puis  à  celui  de  Bruxelles  (1865)  avec 
Léonard  pour  le  violon,  et  MM.  Kufferath  et  Gevaert  pour  la  composition. 
AL  Jehin  devint  un  violoniste  de  premier  ordre,  après  avoir  suivi  les  cours  de 
Vieuxtemps  et  de  Wieniawski.  11  fit  partie  de  l'orchestre  de  la  Monnaie  Ci 870- 
i88o),futchef  d  orchestre  du  théâtre  d'Anvers, ensuite  delà  Monnaie  f  1882-1888; 
et  en  même  temps  prolesseur  d'harmonie  au  Conservatoire  de  Bruxelles.  Il  dirigea 
aussi  dans  cette  ville  les  concerts  du  Vauxhall  et  de  l'Association  des  artistes 
musiciens. 

Du  compositeur  on  connaît  surtout  :  la  Marche  juhiLiire,  composée  en  1880, 
à  l'occasion  du  centenaire  de  l'indépendance  belge  ;  une  Suite  de  ballet  ;  un t 
Elégie  ;  des  Mélodies,  pour  piano  et  chant. 

Comme  chef  d  orchestre,  outre  les  Maîtres-chanteurs  (Bruxelles,  7  mars  1885), 
la  Walkyrie,  Tristan  et  Iseult,  Mephistophele,  il  a  monté  les  opéras  suivants,  à 
la  création  desquels  il  coopérait.  D'abord:  S/ozn-t/ (1884)  ;  Saint-Mégrin^  des 
frères  Hillemacher  i  mars  i886j  ;  Gtueniio/nze  (avril  1886)  à  Bruxelles.  Ensuite: 
Hulda  [iSg^i  ;  la  Jacquerie  (1895);  Ghiselle  [iSgô)  ',  Renaud  (i'Ar/es,  de  M.  Noël 
Desjoyeaux  (1900J  ;  Messaline  (1901);  la  Damnation  de  Faust,  mise  à  la  scène  par 
M.  Gunsbourg  (1901)  ;  le  Jongleur  de  Notre-Dame  ■,1902)  ;  le  Tasse,  de  AL  d'Har- 
court  (1903)  \Pyrame  et  Thishé,  de  M.  Ed.  Trémisot(i904)  ;  Hélène  (1904]  à  Monte- 
Carlo,  avecla  précieuse  collaboration  pour  la  mise  en  scène  deM.  R.  Gunsbourg, 
le  distingué  directeur  actuel  du  théâtre. 

M.  Jehin  est  naturalisé  français  et  a  épousé  en  1891  l'éminente  cantatrice 
Marie-Blanche  Deschamps,  qui  débuta  le  9  décembre  de  la  même  année  à  l'Opéra. 
Son  orchestrées!  composé  d'une  centaine  d'exécutants,  tous  instrumentistes  de 
premier  ordre,  formés  par  les  grands  conservatoires.  Les  programmes  de  ses 
concerts,  très  variés,  ouverts  à  toutes  les  écoles,  contiennent  un  grand  nombre 
de  premières  auditions.  L'étude  de  ces  œuvres  est  trè's  soignée,  et  l'exécution  en 
est  toujours  irréprochable 

La  recette  des  concerts  du  jeudi  est  affectée  à  des  œuvres  de  charité.  Le  di- 
manche après-midi  sont  en  outre  donnés,  depuis  quelque  temps,  des  concerts 
modernes. 

La  nouvelle  salle  des  fêtes  où  ont  lieu  les  séances  musicales,  les  représentations 
théâtrales  et  même  les  bals^  le  plancher  étant  mobile,  date  de  1879  et  a  été  cons- 
truite par  Charles  Garnier.  Elle  est  ornée  à  l'extérieur  de  deux  sculptures  :  la 
Musique,  par  M'""^  Sarah  Bernhardt,  et  la  Danse,  par  Gustave  Doré.  Elle  est  décorée 
à  l'intérieur  par  des  peintures  représentant  le  Chant  (Feyen-Perrin),  la  Musique 
instrumentale  {G.  Boulanger),  la  Danse  (Clairin)  et  la  Co77?éc//(?  (  Lix).  Elle  con- 
tient un  peu  plus  de  600  places  d'une  seule  catégorie  et  d'un  même  prix. 
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Presque  en  face  de  cette  salle,  sur  la  terrasse,  en  vue  de  la  mer,  a  été  inauguré, 
le  7  mars  1903,  un  monument  Berlioz.  Le  grand  compositeur  y  est  représenté 
sous  des  traits  plus  vieux  que  sur  la  place  Vintimille,  et  semble  se  trouver  là  un 
pea  dépa3'Sé. 

Edouard  Perrin. 

Société  des  Concerts  populaires  de  Lille.  —  La  Société  des  Concerts  popu- 
laires de  Lille  reprenait  dimanche  dernier,  30  octobre,  la  série  de  ses  séances. 
C  est  malheureusement  devant  une  salle  vide,  ou  à  peu  près,  que  se  faisait  celle 
reprise,  et  il  est  permis  de  se  demander  pourquoi  une  Société  qui  comprend  des 
musiciens  de  réelle  valeur  parmi  ses  membres  jouit  d'aussi  peu  de  succès  auprès 
du  public  lillois.  La  réponse  est  facile.  Une  influence  débilitante  a  anémié  depuis 
plusieurs  années  la  santé  de  cette  association,  qui  jadis,  sous  l'énergie  et  la 
maîtrise  des  Martin  et  desViardot,  avait  connu  de  si  beaux  jours  Actuellement 
l'orchestre  se  contente  des  modestes  dividendes  que  lui  fournissent  les  subven- 
tions de  l'Etat  et  de  la  municipalité.  Pour  ne  pas  se  grever  d'artistes  chers,  la 
Direction  appelle  des  amis,  ou  des  jeunes,  ou  des  inconnus  qui  veulent  se  faire 
connaître...  et  voilà  pourquoi  l'on  ne   se  dérange  pas. 

Au  programme,  des  fragments  de  Slruensée  :  l'Ouverture,  la  Polonaise  et 
scène  de  l'arrestation.  Le  manque  de  répétitions  a  certes  nui  à  l'exécution  de 
l'Ouverture,  qui  demande  à  être  enlevée  avec  brio  et  sonorité  La  Polonaise  fut 
bien  jouée. 

Ypie  Juliette  Martens.  pianiste  belge,  n'a  pas  fait  applaudir  le  Concerto  de 
Saint-Saëns  en  so/ mineur,  mais  s'est  montrée  intéressante  et  fine  dans  des 
pièces  de  Liszt,  Mendelssohn  (un  peu  d  abus  de  la  pédale  gauche)  et  douée  d'un 
bon    mécanisme   dans  une   étude    en    staccato   de   Max   Wogrich. 

D'"  Gaudier. 

—  Un  professeur  de  piano,  officier  L  P.,  offrant  de  sérieuses  garanties,  pren- 
drait la  direction  d'un  cours  bien  organisé.  S'adresser  à  la  Revue  musicale. 

Ouvrages  reçus. 

Cl.  Debussy.  —  Danses,  pour  harpe  chromatique  et  orchestre  à  cordes.  Ré- 
duction de  l'orchestre  au  piano.  Paris,  Durand  et  fils. 

Cl.  Debussy.  — L'Isle  joyeuse,  pour  piano.  Paris,  Durand  et  fils. 

Cl.  Debussy.  —  Masques^  pour  piano.  Paris,  Durand  et  fils. 

Cl.  Debussy.  —  Fêtes  galantes  (2^  recueil),  pour  chant  et  piano.  Paris,  Du- 
rand et  fils. 

Fr.  Couperin.  —  L'Apothéose  de  Lulli,  quatuor  pour  2  violons,  violoncelle  et 
piano.  Transcription  par  G.  Marty.  Paris,  Durand  et  fils. 

G.  Samazeuilh.  —  Sonate,  pour  violon  et  piano.  Paris,  Durand  et  fils. 

A.  Serieyx.  —  Sonate,  pour  violon  et  piano.  Paris,  Démets. 


Le  Gérant  :  A.   Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'iïïiprimerie  et  de  Librairie. 
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Danse  tchèque  pour  piano,  de  Smetana. 
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Paraît  deux  fois  par  mois,  avec  un  supplément  musical 

de  huit  pages. 

Il  faut  se  féliciter  du  très  brillant  succès  de  la  Revue  musicale,  car  cette  publication  à 
la  Fois  sérieuse  et  agréable,  qui  fait  une  part  égale  à  la  musique  ancienne  et  à  la  musique 
moderne,  à  l'histoire,  à  la  théorie  et  à  la  pratique,  répond  à  un  besoin  de  l'éducation 
musicale  en  France.  La  Revue  musicale  ne  publie,  dans  sou  supplément,  que  des  morceaux 
tirés  des  maîtres  d'autrefois  ou  d  aujourd  hui.  morceaux  que  le  lecteur  aurait  grand'peine 
à  se  pi'ocurer,  car  ils  sont  inédits  ou  tirés  de  partitions  pour  orchestre  etde  collections  très 
coûteuses. 

(Journal  le  Temps,  numéro  du  28  nov.  1903.) 
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Le  relèvement  national  de  la  Bohême,  pays  qui  était  de  tout  temps  lun  des 
plus  musiciens  de  l'Europe,  ne  pouvait  se  borner  à  la  littérature  et  à  la  politique, 
comme  ce  fut  le  cas  jusqu'en  1860. 

Il  devait  avoir  nécessairement  aussi  sa  répercussion  dans  les  arts.  Les 
Tchèques  eurent  leurs  novateurs  dans  la  peinture  et  dans  la  statuaire  :  Manès, 
Lévy,  Myslbeck,  sont  des  maîtres  qui  portèrent  l'originalité  de  lart  tchèque  loin 
au  delà  du  petit  centre  où  il  était  créé  ;  ils  eurent  aussi  leur  barde  national  qui 
donna  à  la  Bohême  ressuscitée,  désireuse  de  vivre  et  de  penser  par  elle-même, 
Toeuvre  attendue  où  se  reflète  l'âme  de  la  nation  tchèque  dans  ses  joies  comme 
dans  sa  douleur. 

Ce  poète  était  Frédéric  Smetana  (1),  son  œuvre  :  Libusse,  dans  le  genre  hé- 
roïque, la  Fiancée  vendue^  dans  le  genre  comique,  et  Ma  Patrie,  dans  celui  de  la 
musique  pure.  Ce  qui  donne  à  l'œuvre  de  Smetana  cette  saveur  originale  que  sont 
obligés  de  lui  reconnaître  ceux  même  qui  l'avaient  toujours  âprement  combattu^ 
c'est  la  claire  intelligence  que  le  maître  tchèque  avait  dès  le  début  de  sa  période 
vraiment  créatrice  (1860),  de  sa  haute  mission  qui  n'était  autre  que  de  dramati- 
ser la  musique  tchèque  et  de  lui  imprimer  le  caractère  national. 

Il  y  parvint  en  s'assimilant,  par  sa  puissance  créatrice,  la  sève  des  chansons 
populaires  du  pays  et  en  revêtant  ses  ingénieuses  inventions  de  formes  artisti- 
ques personnelles,  à  la  hauteur  de  son  époque.  Cette  double  tendance  ressort 
déjà  assez  distinctement  dans  le  premier  opéra  du  maître,  les  Brandebourgs  en 
Bo/zême,  écrit  en  1863. 

(i)  Fr.  Smetana  (1824-1884),  né  à  Litomysle,  montra  dès  sa  5^  année  des  dispositions  extraor- 
dinaires pour  la  musique. 

Agé  de  6  ans,  il  interpréta  publiquement,  à  l'occasion  de  la  fête  patronymique  de  l'empereur 
François    1^"',  un  morceau  pour  piano. 

Le  goût  que  l'enfant  prit  à  la  musique  devint  plus  tard  une  vraie  passion,  contre  laquelle 
l'autorité  paternelle  était  impuissante 

Au  lieu  de  chercher  à  faire  sa  carrière,  selon  le  désir  de  son  père,  dans  une  profession  bour- 
geoise, il  alla  à  Prague  (18^31,  décidé  à  se  vouer  entièrement  à  son  art  préféré. 

Il  se  perfectionna  comme  pianiste  à  l'école  de  Proksch,  étudia  avec  ferveur  la  composition, 
n'ayant  point  d'autres  ressources  que  les  maigres  appointements  de  répétiteur  dans  la  famille  du 
comte  Léopool  Thun. 

Grand  admirateur  ds  Liszt,  il  ne  put  résister  au  désir  daller  à  Weimar  (1848)  pour  se  faire 
consacrer  virtuose  par  le  célèbre  maestro  hongrois. 

Il  dirigea  ensuite  à  Prague  une  école  de  musique  et  s'essaya  dans  la  composition  de  pièces  de 
piano  :  polkas,  fantaisies,  danses,  auxquelles  succédèrent  plus  tard  quelques  compositions  pour 
orchestre  :  Ouverture  solennelle  en  ré  m.rjeur,  une  symphonie  sur  les  mot  fs  de  l'hymne  autri- 
chien de  Haydn,  etc. 

Ayant  contracté,  en  1856,  un  engagement  en  Suède,  il  passa  5  années  à  Goteborg  à  titre  de 
chef  de  la  société  philharmonique  de  cette  ville.  Il  écrivit  alors,  sous  l'influence  de  Liszt,  trois 
poèmes  symphoniques  :  Richard  III,  U  Camp  de  Wallenstein  et  Hakon-Jarl,  où  il  cherche  encore 
sa  voie. 

La  perte  de  sa  jeune  et  aimée  compagne  fut  la  première  grande  douleur  qu'endura  Smetana. 
Il  se  remaria  et  revint,  après  une  triomphale  tournée  en  Suède  et  en  Allemagne,  à  Prague  (i86i). 
Pendant  cinq  années,  il  fut  à  la  tête  de  toutes  les  grandes  entreprises  artistiques.  En  1866, 
après  le  succès  de  sa  Fiancée  vendue,  nommé  chef  d'orchestre  du  théâtre  tchèque,  il  garda  ce 
poste  jusqu'en  1874.  Il  enrichit  la  littérature  musicale  de  plusieurs  œuvres  magistrales,  ef  mou- 
rut le  12  mai  1884,  vénéré  et  regretté  de    tous   les  Tchèques. 
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L'esprit  vif  et  robuste  que  respire  chaque  page,  l'heureuse  expression  musicale 
des  émotions  les  plus  profondes  et  les  plus  complexes,  et  l'ingénieuse  application 
des  procédés  de  l'art  moderne  à  des  éléments  nationaux  se  faisant  valoir  sur- 
tout dans  les  choeurs,  sont  les  principales  qualités  de  cette  œuvre  forte  et  origi- 
nale, qualités  que  le  maître  n'a  fait  que   développer  plus  tard. 

Aussi,  dès  la  première  représentation  des  BrandeboiiT<.'s,  qui  souleva  un  véri- 
table enthousiasme  patriotique,  l'opinion  publique  ne  doutait  plus  de  la  pro- 
chaine naissance   de  Vopéra  tchèque. 

Constatons,  en  passant,  que  Smetana,  obligé  de  tenir  compte  du  goût  du 
public,  habitué  aux  politesses,  aux  langoureuses  douceurs  et  aux  mièvreries  de 
la  musique  italienne  et  française,  ignorant  encore  la  véhémence  artistique  de 
Wagner,  alors  dominant  en  Allemagne,  devait  faire  certains  sacrifices  de  forme 
contre  ses  intimes  convictions,  ce  qui  fait  qu'il  n'est  pas  ici  si  bien  à  son  aise 
que  dans  Libusse  et  les  ouvrages  ultérieurs. 

L^année  delà  guerre  austro-allemande  (1866)  vit  passer  sur  la  scène  du 
théâtre  tchèque  la  Fiancée  vendue,  opéra  comique  appelé  à  devenir,  à  cause 
de  l'esprit  national  qu'il  reflète  avec  tant  d'intensité,  l'oeuvre  la  plus  populaire  du 
maître. 

Le  progrès  sur  les  Brandebourgs  se  manifeste  ici  dans  l'exquis  rajeunissement, 
au  point  de  vue  du  rythme  et  de  l'harmonie,  des  formes  existantes,  par  des  in- 
ventions neuves,  pimpantes,  inspirées  des  thèmes  populaires.  La  note  comique, 
piquante  et  point  triviale,  est  exprimée  à  merveille  par  l'orchestre.  Les  divisions 
en  numéros  rappellent  encore  les  traditions  du  répertoire  ancien. 

Le  sujet,  pris  dans  la  vie  des  villageois,  est  d'une  simplicité  évangélique;  les 
personnages  sont  des  prototypes  des  paysans  tchèques,  peints  avec  un  grand 
sens  de  la  réalité. 

Un  thème  fondamental  sur  lequel  est  bâtie  l'ouverture  porte  l'action  à  son 
apogée  : 
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D'autres  motifs  viennent  s'y  joindre,  repris  et  développés  tantôt  par  l'orchestre, 
tantôt  par  le  chant  : 

Choeur  de  la  Fiancée  vendue 


mf 


^ 


^=\ ^^Sii ^^^- 


^m 


E^3^£ 


^^^^ 


Malgré  le  goût  très  fort  de  terroir  qu'exhale  cette  œuvre  et  la  difficulté  de 
rendre  certaines  pointes  qui  perdent  beaucoup  de  leur  sel  en  traduction,  la 
Fiancée  vendue  fut  acclamée  partout  où  elle  fut  jouée  :  en  Allemagne,  en  Russie, 
en  Hongrie,  etc.  Elle  eut  au  Théâtre-National  de  Prague  plus  de  400  représen- 
tations. 

La  grande  popularité  de  la  Fiancée  vendue  ne   fut  pas    sans   porter   ombrage 
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à  l'œuvre  suivante  de  Smetana,  Dalibor,  opéra  héroïque  composé  d'après  les 
procédés  de  l'école  de  Berlioz,  Liszt,  Wagner  (1868). Quoique  l'œuvre  elle-même 
soit  très  personnelle,  nullement  du  Wagner,  comme  les  nombreux  antagonistes 
de  Smetana  s'efforçaient  de  le  faire  croire,  Dalibor  n'eut,  du  vivant  du  maître, 
que  six  représentations. 

Les  motifs  conducteurs  peuvent  être  ramenés  à  un  thème  fondamental,  que 
Ton  entend  déjà  dans  la  courte  introduction  de  cet  opéra.  C'est  ce  qui  fait  que 
Dalibor  est  la  composition  lyrique  la  plus  une  de  Smetana. 
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Le  public,  troublé  dans  ses  habitudes,  peu  préparé  au  renouveau  de  la  mu- 
sique savante,  hésita  d'abord,  ne  sachant  quel  parti  prendre.  Les  détracteurs  du 
maître  profitèrent  de  cette  indécision,  pour  crier  à  la  germanisation  de  l'art 
tchèque  ;  ce  mot  suffit  pour  que  la  pièce  fût  retirée  du  répertoire. 

Le  maître,  très  touché  de  l'échec  subi,  ne  se  découragea  pas. 

Convaincu  d'avoir  frappé  juste,  il  laissa  les  réactionnaires  brailler  et  se  lança 
droit  vers  son  idéal,  le  drame  lyrique. 

Libusse,  écrit  uniquement  pour  de  grandes  représentations  de  gala,  jette 
l'éclat  le  plus  intense  sur  l'œuvre  de  Smetana. 

Achevé  en  1871,  Libusse  ne  fut  joué  qu'en  1881,  à  l'occasion  de  l'inaugura- 
tion du  Théâtre-National  de  Prague. 

Dans  une  lettre  adressée  à  M.  Cech,  chef  d'orchestre  du  Théâtre-National, 
Smetana  s'exprime  ainsi  sur  son  œuvre  :  Libusse  n'est  pas  un  opéra  d'ancien 
style  ;  c'est  un  grand  tableau  dramatique,  traduit  en  musique  avec  le  respect 
des  principes  que  Wagner  a  posés  au  drame  musical. 

Sauf  les  chants  et  les  danses  des  moissonneurs,  on  n'y  trouve  point  de  nu- 
méros détachés.  La  phrase  musicale  se  dessine  naturellement  selon  les  règles 
de  la  déclamation  qui  détermine  aussi  le  rythme  et  la  mélodie.  L'orchestre  riche- 
ment polyphoniquefait  ressortir  les  leitmotivs  qui  s'enchevêtrent  symphonique- 
ment  dans  des  modulations  sans  repos.  Le  tout  est  pénétré  de  l'esprit  et  delà 
poésie  purement  tchèques. 

Ce  drame  débute  par  un  prélude  où  pointent  tous  les  thèmes  essentiels.  Le 
premier  motif,  doux    et  souple,   caractérise  l'esprit    de  la  princesse  Libusse  : 


Hautbois 
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Le  second,  celui  de  Premysl,  peint  un  caractère  mâle,  foncièrement  autoritaire. 
Ces  deux  thèmes  se  pénètrent  très  souvent  en  belles  figures  harmoniques. 
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Le  i*'"'  acte  (Jugement  de  Libusse)  de  cette  œuvre,  dans  laquelle   le  génie  de 
Smetana    atteint  son  apogée,  date  de    1869. 


FRÉDÉRIC    SMETANA 


3") 


Deux  années  après,  le  maître  termina  le  2"  acte  (Epousailles  de  Libusse). 
Enfin,  en  1871,  alors  que  tous  les  Tchèques  croyaient  que  lempereur  François- 
Joseph  se  ferait  couronner  roi  de  Bohème,  il  mit  au  point  le  3*=  acte  (Prédiction 
de  Libusse),    sorte  d'apothéose  de  la   renaissance  bohème. 

Avec  les  trois  opéras  comiques  qui  suivirent  à  des  intervalles  de  deux  années 
l'achèvement  du  3*^  acte  de  Libusse,  les  Deux  Veuves  {iSj 4),  le  Baiser  {iS^ à),  le 
Secret  (1878),  Smetana  fournit  une  nouvelle  preuve  de  la  souplesse  de  son  talent. 

Les  Deux  Veuves,  ravissant  tableau  de  la  vie  élégante  Meux  actes),  se  rappro- 
chent, par  le  style,  de  l'opéra  comique  français,  genre  Auber.  Dans  les  chœurs  et 
les  danses  on  trouve  quelques  réminiscences  de  la  Fiancée  vendue. 

La  critique  fait  certaines  réserves  au  sujet  de  la  déclamation  musicale,  qui 
est  un  peu  imprécise,  surtout  lorsqu'on  la  met  en  parallèle  avec  le  Baiser,  où  la 
parole  et  le  dessin  de  la  phrase  s'adaptent   admirablement  à    la  musique. 

Les  combinaisons  rythmiques  et  mélodiques  donnèrent  ici  naissance  à  des 
formes  musicales  très  curieuses.  Comme  dans  la  Fiancée  vendue,  le  maître  se 
retrempe  aux  sources  populaires.  On  remarque  cependant  un  grand  progrès 
dans  le  style  ;  le  Baiser  est  déjà  un  acheminement  vers    la  comédie  musicale  : 


Chant  de  la  jeune  fille  Barça  [Le  Baiser 
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Dans  le  Secret,  oeuvre  de  joie  et  de  grâce,  tout  imprégnée  de  la  poésie  vil- 
lageoise, le  maître  s'attache  particulièrement  à  élargir  le  pouvoir  d'ex- 
pression. 

Les  figures  sont  solidement  tracées,  la  déclamation  est  impeccable,  la  mu- 
sique pleine  de  verve  et  d'action  : 


Motif  du  Trésor  [Le  Secret] 


Motif  de  Kalina  (Le  Secret) 


^ 


-iuÉ- 


— 1— J_ 


m 


vj^_^ 


Jl 


^ 


-J^-^ 


Le  premier  acte^,  très  réussi  au  point  de  vue  dramatique,  produit  l'impression 
nette  de  la  vie  villageoise  avec  le  charme  de  sa  poétique  naïveté. 

La  dernière  oeuvre  dramatique  de  Smetana  [Le  Château  enchanté),  cet  ultime 
rayonnement  de  la  muse  du  maître  tchèque,  fut  reçue  assez  froidement  par  le 
public,  à  cause  du  peu  d'intérêt  et  du  manque  de  clarté  du  livret  ;  voici  l'un  des 
thèmes   : 

Motif  du  Démon  {Le  Mur  du  Diable) 

Clar.  Hautbois 
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Poussé  par  un  impérieux  désir  de  chercher  des  voies  nouvelles  pour  l'art, 
Smetana  écrivit,  de  1874  à  1879,  un  magnifique  cycle  de  poèmes  symphoniques 
intitulé  Ma  Patrie,  et  inspiré  de  la  légende,  de  l'histoire  et  de  la  beauté  natu- 
relle de  la  Bohême.  C'est  une  œuvre  magistrale,  très  personnelle,  remarquable 
par  la  précision  descriptive  qui  s'y  fait  valoir. 

Ces  six  grands  poèmes,  composés  à  la  gloire  du  pays  de  Bohême,  s'appellent  : 
Vychehrad^  brillante  évocation  des  souvenirs  du  siège  sacré  des  premiers  prin- 
ces de  Bohême.  (Notons  que  ce  fut  en  écrivant  cette  superbe  page  que  Smetana 
sentit  les  premières  atteintes  des  troubles  nerveux  qui  aboutirent   chez  lui  à  la 
surdité  complète,  qui  s'est  déclarée  en  1874.) 

Vltava,  une  ravissante  composition  dépeignant,  depuis,  sa  naissance  jusqu'à 
l'imposante  largeur  qu'elle  atteint  sous  le  Hradchine,  la  belle  rivière  de  ce  nom, 
sur  les  bords  de  laquelle  est  sise  la  Prague  dorée,  capitale  de  la  Bohême.  Le 
poème  est  émaillé  de  quelques  intermèdes  :  hallalis,  fanfares  de  noces  de  village, 
ronde  des  nayades,   etc. 

Motifs  de   Vltava  fia  xMoldau) 
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Sclrka  est  un  tableau  très  vivant,  où  le  poète  dépeint  une  fameuse  discorde 
éclatée  dans  le  pays  et  chantée  par  des  bardes. 

Bois  et  Campagnes  de  Bohême  est  une  composition  essentiellement  polypho- 
nique, embaumée  du  charme  pénétrant  qu'exhalent  les  vallées  de  Bohême. 
Tâbor,  grande  fantaisie  polyphonique,  bâtie  sur  les  motifs  du  choral  hussite  : 
((  Vous  qui  êtes  les  combattants  de  Dieu»,  sert  de  point  de  départ  à  Blanik^ 
hymne  victorieux,  magnifiant  la  renaissance  de  la  nation  tchèque. 

La  musique  à  programme  compte  certes  peu  de  compositions  orchestrales  où 
l'étroite  union  delà  poésie  et  de  la  musique  soit  accomplie  de  façon  aussi  heu- 
reuse que  dans  cette  vaste  composition  symphonique  où  le  maître  mit  le  meil- 
leur de  lui-même. 

Le  quatuor  de  Smetana,  De  ma  Vie,  ayant  été  plusieurs  fois  joué  à  Paris,  il 
serait  oiseux  de  trop  insister  sur  la  pureté  de  style,  la  richesse  d'invention  et 
l'unité  parfaite  de  cette  belle  et  touchante  page,  brillante  de  couleurs,  qui  est 
l'autobiographie  du  maître  par   trop   éprouvé. 

Parmi  les  compositions  de  piano,  les  Danses  tchèques  et  les  Rêves,  pages 
pleines  de  grâce  et  de  tendresse,  prennent  une  place  à  part.  La  renommée  de 
plusieurs  œuvres  de  Smetana  finit  par  pénétrer  au  delà  des  frontières  de  leur 
pays  d'origine,  ce  sont,  parmi  les  opéras  :  la  Fiancée  vendue,  les  Deux  Veuves  et 
D.ilibor  ;  parmi  les  compositions  d'orchestre,    citons  :    Ma   Patrie     (au   Troca- 
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déro),  l'ouverture  de  la  Fiancée  vendue  (interprétée  par  l'orchestre  Lamoureux) 
et  De  ma  Vie,  joué  bien  des  fois  par  le  quatuor  tchèque. 

On  a  de  Smetana  aussi  une  belle  floraison  de  compositions  vocales  :  le  Chant 
de  la  Mer,  Mon  Etoile,  le  Coucher  du  Soleil,  la  Dot,  le  Chant  du  Soir,  etc. 

Dans  l'ensemble  de  compositions  que  l'on  peut  considérer  comme  ses  essais 
juvéniles  dominent  les  Polkas,  genre  qu'il  affectionnait  beaucoup  et  qu'il  éleva 
plus  tard  à  la  même  distinction  de  forme  que  l'on  admire  dans  les  valses  de 
Chopin. 

Les  maîtres  favoris  de  Smetana  étaient  Bach,  Beethoven,  Berlioz,  Liszt,  Cho- 
pin et  Wagner. 

Fervent  adepte  de  l'école  néo-romantique,  il  concentrait  tout  son  effort  à  ren- 
dre intimes  au  possible  les  rapports  existants  entre  l'art  et  la  vie.  Le  secret  de 
son  originalité  consiste  en  ce  qu'il  se  montre  dans  ses  plus  belles  créations  ar- 
tistiques supérieurement  respectueux  des  lois  régissant  la  langue  nationale. 

C'est  en  saisissant  les  infinies  combinaisons   du  rythme  (trochées,  dactyles, 

etc.),  de  l'accent  (à  la  première  syllabe)  et  de  la  parole  soigneusem.ent  déclamée, 

et  en  pliant  la  mélodie  aux  nuances   de  la  pensée,  qu'il  devint   le  fondateur  de 

l'opéra  tchèque,  créateur  en  même  temps  d'une  musique  qui,  pour  être  nationale, 

n'en  est  pas  moins  humaine,  susceptible  d'émouvoir  toutes  les    âmes   sensibles, 

tous  les  cœurs  vibrants. 

Henri  Hantich. 

Œuvres    de    F.    Smetana. 

(Fr.  A.  Urbânek,  Prague,  éditeur.) 

MUSIQUE   d'orchestre. 

Ma  Patrie.  Poèmes  symphoniques. 

1.  Vysehrad Partition  net.  frcs.  lo  » 

2.  Vltava —  —       —  14  " 

Joué  à  Paris  aux  concerts  Colonne  à  l'Exposition  looo. 

3.  Sârka Partition  net.  frcs.  lo  » 

4.  Bois  et  Campagnes  de  Bohême —  —       —  14  » 

5.  Tàbor —  —      —  12  » 

6.  Blanik —         —      —        16     » 

„  Réfléchis  bien,  Marion", pour  sextuor  à  cordes.  Partitions  et  parties  net  frcs.        3     » 

PIANO    A    DEUX   MAINS. 

Op.   I.  Six  morceaux  caractéristiques net.  frcs.  5  » 

Op.  2.  Six  feuillets  d'Album —  —  ^  » 

Danses  tchèques.  I.  Quatre  polkas  de  concert  {Fa  maj.  La  min. 

Fa  ma'}.  Si  \>  maj.) ^  " 

II.  N"  I.  Furiant.—  La  poulette —  3  » 

—  2.  U avoine.  —  L'ours 3  » 

—  3.  U  oignon.—  Le  trépigneur  {dupàk) —  —  3  » 

—  4.  Le  Uhlan.  —  A  califourchon —  —  3  » 

—  5.   Valse  lente.  —  Sousedskà.  —  La  sauteuse _  _  3  » 

Frse/ir(3<i.  Transcript./aciVe  par  Stétka —  3  » 

Vltava.             —              --      —        — —  —  3  « 

De  ma  vie.  Quatuor  à  cordes.     .     .  )  Grandes     Transcriptions  —  —  7  60 

Vltava.  Poème  symphonique.     .     .  ?      de   Concert  par   H.  de  —  —  7  60 

Vysehrad.  Poème  symphonique.     .  )       Kàan —  —  6  > 
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Bois  et  Campagnes  de  Bohême net.  frcs.         6     » 

Sàrka,  Tàbor,   Blanik —  —        .  6     » 

Grande  fantaisie  sur  les  motifs  de  "  Ma  Patrie  ".  Par  Henri  de 

Kàan —  —           7  20 

Réminiscences  sur  les  mélodies  de  "  Ma  Patrie  ''.  Par  Henri  de 

Kàan —  —          3  60 

Polka _  —           2     » 

COMPOSITIONS    d'opéras. 

Dalibor. 

Par  J.  Malât net.  frcs.        4     » 

Par  B.  Stëtka —  -           5     » 

Le  Baiser. 

Par  J.  Low —  —           2  4° 

Par  J.  Low.  Deux  suites  très  faciles,  chacune —  —           i     » 

Par  J.  Malât -  —          3     )- 

Ouverture  transcrite  pour  piano  par  l'auteur —  —          2  40 

Marche  par  J.  Rabe —  —           i  20 

Libuse. 

Par  J.  Malât —  —          4    » 

La  Fiancée  vendue. 

Par  J.  LoAV.  Deux  suites  très  faciles,  chacune — 

Par  J.  Low,  Deux  suites,  chacune —  — 

Par  J.  Malât —  — 

Par  B.  Stëtka  . —  — 

Sextett.  ParJ.  Low —  — 

Le  Secret. 

Par  J.  Malât ._  _ 

Marche  funèbre  sur  des  motifs  d'opéras  de  Smetana.Par  A.  Cech.  —  — 

Fantaisie  snv  des  motifs  d'opéras  de  Smetana.  Par  K.  Kovarovic.  —  — 

Bouquet  de  Mélodies  d'opéras  de  SmeXâna.  Par  3.  Malât    ...  —  — 
Quadrille  sur  des  motifs  de   la  "  Fiancée  vendue  " .  Par    J.  Ka- 

lensky —  —           i  10 

PARTITIONS    d'opéras. 

Le  Baiser.  Opéra  comique    en  deux    actes.  Paroles  tchèques  et 

allemandes net.  frcs.       16     » 

Dalibor.  Opéra  en  trois  actes.  Paroles  tchèques —  —          8     » 

La  Fiancée   vendue.    Opéra    comique    en   trois    actes.  Paroles 

tchèques —  — 

Le  Secret.  Opéra  comique  en  trois  actes.  Paroles  tchèques   .     .  —  — 
Les  Brandebourgs  en  Bohême.    Opéra    en    trois    actes.  Paroles 

tchèques —  — 

Libuse.  Grand  opéra  en  trois  actes.  Paroles  tchèques    ....  —  — 

piano  a  quatre  mains. 

Ma  Patrie,  i.   Yysehrad net.  frcs.         6 

Arrangement  facile —  —          5 

2.  Vltava —  —          5 

3.  Sàrka —  —          6 

4.  Bois  et  Campagnes  de  Bohême —  —           6 

5.  Tâbor —  —           6 

6.  Blanik —  —          6 
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SÉLECTIONS. 

Dalibor.  Par  Stctka net.  frcs. 

Le  Baiser.  ParJ.Malàt.  Deux  cahiers  à —      — 

LibuSa.  Par  .).  JVlahit -       _ 

La  Fiancée  vendue.  Par  J.  Low.  Deux  cahiers  à —       — 

Le  Secret.  Par  J.  Malàt —       — 

Ouverture,  par  J.  Knittl —       — 

DEUX    PIANOS   A    QUATRE    MAINS. 

Ma  Patrie,   i.  Vysehrad.  Par  H.  Trnecek net.  frcs. 

2.  Vltava —      — 

HARMONIUM. 

Le  Baiser.  Par  J.  Wanaus net.  frcs. 

La  Fiancée  vendue.  Par  J,  Wanaus —      — 

HARMONIUM    ET    PIANO. 

Le  Baiser.  Par  J.  Low     ; net.  frcs. 

La  Fiancée  vendue.  Par  J.  Low —       — 

Le  Secret.  ParJ.Malàt.  Deux  cahiers  à ,.  —       — 

Dalibor.  Par  J.  Malât.  Deux  cahiers  à —      — 

Libu'sa.  ParJ.  Malât.  Deux  cahiers  à —      — 

DEUX    VIOLONS. 

Le  Baiser.  Dalibor.  La  Fiancée  vendue.  Marche  de  l'opéra  "  Le 

Baiser  " net.  frcs.         i  20 

MORCEAUX    CHOISIS. 

Vltava.  Pour  piano,  deux  violons,  alto  et  violoncelle,    arrangé 

par  J.    Mefâk net.  frcs.       10     » 

Vltava.  Pour  violon  et  piano,  arrangé  par  J.  Merâk —      —          6     >> 
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Une  école  de  chant  choral. 

M.  Henry  Marcel,  directeur  des  Beaux-Arts,  a  accepté  la  présidence  d'honneur 
du  comité  de  patronage  de  l'Ecole  de  chant  choral,  fondée  sous  les  auspices  de 
M.  G.  d'Estournelles  de  Constant,  chef  du  bureau  des  théâttes. 

Six  sections,  ayant  leur  siège  dans  les  16^,  18%  ii%  13%  6^  et  2^  arrondisse- 
ments, groupent  les  élèves  de  Paris  et  de  la  banlieue,  qui  se  sont  déjà  fait  inscrire 
au  Trocadéro.  Elles  vont  ouvrir  successivement,  à  partir  du  28  novembre,  en 
commençant  par  la  section  Hector  Berlioz,  palais  du  Trocadéro. 

Les  cours  gratuits  de  l'Ecole  de  chant  choral,  section  Hector  Berlioz,  palais  du 
Trocadéro,  sont  ainsi  organisés  : 

De  8  h.  1/2  à  10  h.  1/2  du  soir,  lundi,  solfège  supérieur  femmes.  M""'"  Gilly  ; 
mardi,  solfège  élémentaire  femmes,  M"'^  Berthier  ;  mercredi,  solfège  supérieur 
hommes,  M"«  Cattier-Demanet  ;  jeudi,  chant  femmes,  A'F^  M.  R.  Buhl,  de 
rOpéra-Comique  ;  vendredi,  solfège  élémentaire  hommes,  M"^  G.  Guéreau  : 
samedi,  chant  hommes,  M.  Emm.  Lafarge,  de  l'Opéra.  De  3  h.  à  4  h.  jeudi, 
solfège  enfants,  M™^  Morel  ;  de  4  h.    à  6  h.  chant,  M^''^  Roberty. 

Les  inscriptions  sont  reçues  au  siège  de  la  section  tous  les  soirs,  et  le  dimanche 
matin. 
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De  la  compréhension  musicale. 

Plusieurs  articles,  parus  dans  cette  Revue,  ont  initié  nos  lecteurs  aux  théories  de  H.  Riemann 
sur  l'harmonie,  aux  recherches  du  D'  Guillemin  sur  la  gamme,  enfin  aux  principes  excellents  dont 
s'inspire  M"''  M.  Jaëll  ;  de  mon  côté,  je  vais  bientôt  publier  un  trop  gros  livre  où  j'essaye  de  sous- 
traire la  musique  au  joug  pesant  des  nombres.  Les  quelques  réflexions  qui  vont  suivre  affirment 
le  même  idéal  d'émancipation  ;  nul,  plus  que  moi,  n'est  heureux  de  voir  nos  laborieux  raisonne- 
ments justifiés  et  devancés  par  les  intuitions  d'une  âme  artiste.  —  L.  L. 

Beaucoup  de  gens  (hélas!  combien  trop!)  ont  un  piano;  d'innombrables 
personnes  se  vouent  à  l'étude  d'un  instrument,  mais  combien  n'y  en  a-t-il  pas  qui, 
devenus  acrobates  sur  la  dent  d'éléphant  ou  le  boyau  de  chat,  nous  choquent 
par  leur  ignorance  ou  leur  science  trop  sommaire  :  quelques  préceptes  appliqués 
indifféremment  partout  et  n'importe  où  !  Que  de  fois  nous  souffrons  en  entendant 
des  rythmes  beethoveniens  refoulés  entre  deux  barres  de  mesure,  au  lieu  de 
planer  au  large,  les  effets  de  dynamique  mal  ménagés  avec  une  ignorance  ou 
plutôt  une  incurie  complète  de  la  structure  à  ce  point  de  vue,  l'arbitraire  inter- 
prétation des  signes  accompagnant  la  note  (staccati,  etc.)!  Combien,  en  jouant 
une  fugue,  ignorent  qu'il  y  a  un  contre-sujet,  ou  bien  s'écrient,  en  entendant  un 
canon  ou  une  simple  imitation  :  a  Ah  !  voilà  une  fugue  !  »  De  même  les  laïques 
de  l'art,  c'est-à-dire  ceux  qui  veulent  écouter,  comprendre  —  rien  de  plus  —  et, 
par  amour  de  la  musique,  la  pénétrer  plus  sérieusement,  sont  rebutés  par  les 
sécheresses  inutiles  de  l'harmonie.  Au  lieu  d'énumérer,  par  exemple,  les  demi- 
tons  que  peut  contenir  un  accord,  ne  vaudrait-il  pas  mieux  leur  montrer  le  rôle 
si  important  et  si  personnel  de  cet  accord  dans  la  tonalité,  si  différent  suivant 
qu'il  est  médiante  ou  sous-dominante,  dominante  ou  placé  sur  le  ô*^-  degré? 

L'empirisme  des  amateurs  énergumènes  se  résume  en  une  règle  :  «  la  note  ». 
Dans  l'amoncellement  des  traits,  des  difficultés,  sombrent  à  la  fois  hgne, 
architecture,  pensée,  et  la  fleur  du  sentiment.  Quelqu'un  a  dit  d'un  peintre  :  «  Il 
y  a  tout,  et  on  ne  voit  rien  ».  C'est  une  parole  d'une  profonde  justesse,  et  que  l'on 
pourrait  appliquer  à  ceux  qui  travaillent  la  musique  avec  les  doigts,  au  lieu  de  la 
travailler  avec  le  cerveau. 

La  ((  note  »  est  bien  une  des  choses  les  moins  stables  :  on  l'a  changée  si  sou- 
vent !  Le  système  tempéré  est  relativement  moderne,  et  il  n'en  est  pas  plus 
satisfaisant.  Le  bruit  est  à  peine  séparé  de  la  musique,  et  celle-ci  est  bien  près 
du  bruit.  Avec  une  oreille  quelque  peu  pervertie  ou  très  exercée,  le  bruit  des  rues 
pourrait  nous  paraître  de  la  musique.  Il  y  a  dans  ce  bruit  beaucoup  de  vibrations 
égales  qui  sont  des  notes,  et  dans  l'orchestre  des  instruments  sans  note  qui  font 
du  bruit.  Que  dirons-nous  aussi  des  frottements  des  archets,  du  souffle  dans  les 
instruments  à  vent  et  dans  la  voix  humaine,  de  la  percussion  dans  la  batterie, 
qui  forment  la  moitié  du  son  de  l'orchestre?  Le  seul  instrument  parfait  est  peut- 
être  la  castagnette,  car  le  son  ne  s'y  distingue  point  de  son  mode  de  production. 
Il  n'y  a  pas  de  notes  pures,  telles  qu'on  les  entend,  avec  un  si  grand  désir  de  les 
retenir,  dans  l'imagination.  Même  le  son  échappé  des  harmoniques  d'une  harpe 
ou  un  autre  son,  le  plus  doux  et  immatériel  qu'on  puisse  produire,  n'est  pas 
limpide,  car  on  en  sent  ou  on  entend  encore  plus  la  vibration  que  le  son. 

La  musique  devrait  être  un  art  ésotérique.  C'est  en  effet,  entre  tous  les  arts, 
celui  qui  n'a  pas  de  bases  pratiques  ou  logiques  ;  il  est,  peut-être  à  cause  de  cela, 
le  plus  élevé  et  le  moins  à  notre  portée,  celui  que  nous  n'avons  fait  qu'entrevoir 
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OU  pressentir.  C'est  celui  qui  a  passé  par  le  plus  de  transformations,  par  une  série 
de  tâtonnements.  Il  n'est  pas  fondé  sur  des  lois  scientifiques  :  on  a  fait  des 
compromis,  on  a  pris  des  moyennes  de  commas,  vulgarisations  ad  usuin  auris. 

Quel  faible  point  d'appui  aussi  que  les  harmoniques,  dont  plusieurs  complète- 
ment faux  (selon  notre  système)  et  sortant  delà  gamme  tempérée!  De  même,  les 
sons  résultants  supérieurs^  découverts  par  Ilelmholtz  (dont  la  hauteur  est  mesurée 
par  la  somme  des  nombres  de  vibrations  des  composants),  se  trouvent  souvent 
entre  deux  demi-tons.  Notre  oreille  est  un  instrument  peu  délicat.  Un  tel  accor- 
dera la  quinte  de  son  violon  un  peu  aiguë,  un  autre  plus  grave,  tout  cela  imper- 
ceptiblement, et  cependant  les  deux  quintes  seront  justes,  même  si  elles  n'ont  pas 
le  nombre  exact  de  vibrations  dans  la  proportion  de  2  à  3. 

De  plus,  l'oreille  s'habitue  à  tout.  N'aurait-on  pu  créer  une  gamme  d'après  un 
système  rationnel  de  division  des  vibrations  et  fonder  là-dessus  une  théorie 
arithmétique  de  l'harmonie?  Cette  dernière  science  se  faisant  a  posteriori  est  des 
plus  élastiques. 

Dans  le  dessin  nous  avons  la  géométrie;  dans  l'architecture,  les  lois  de  la 
pesanteur;  dans  la  musique,  nous  n'avons  même  pas  des  lois  euphoniques. 

L'organum  et  le  déchant  nous  paraissent  faux  maintenant.  Le  hasard  a  fait 
naître  des  lois.  Nous  avons  créé  une  petite  série  d'intervalles  aboutissant  à 
l'octave.  Quant  à  moi,  l'octave  ne  m'a  jamais  paru  être  nécessairement  la  répé- 
tition de  la  même  note,  mais  bien  un  intervalle  aussi  différent  et  défini  que 
n'importe  quel  autre.  Mais  ne  parlons  pas  ici  de  sensations  personnelles. 

Les  maîtres  ont  précédé  les  lois  que  les  théoriciens  ont  extraites  de  leurs 
œuvres. 

Il  faut  donc,  puisque  la  musique  est  un  trésor  dont  nous  avons  eu  tant  de 
peine  à  nous  emparer,  protéger  ses  délicatesses,  ses  subtilités,  qui  sont  ce 
qu'elle  a  de  plus  vrai  avec  son  grand  pilier,  son  axe  :  le  rythme  et  sa  puissance 
infinie. 

Et  pour  cela  il  faut  ouvrir  toutes  grandes  aux  jeunes  amateurs  qui  pâlissent 
sur  leur  travail  mécanique  les  fenêtres  sur  la  vraie  et  intime  compréhension 
musicale  ;  et  les  fantômes  des  dièses  et  bémols,  tons  et  demi-tons,  s'évanouiront 
pour  faire  place  à  l'enchantement  surpris  devant  ce  qui  est  au-dessus  des  no- 
menclatures et  des  écoles. 

Armande  de  Polignac. 


Ce  qu'on  sait  en  Allemagne  de  la  musique  française. 

On  pouvait  lire,  dans  le  n°  du  24  février  1904  de  la  Neue  Zeitschri/t  fur  Musik, 
un  curieux  article  du  D'"  Niemann,  intitulé  :  Les  genres  secondaires  dans  la  jeune 
école/rançaise  {  Neue  jungfranzosische  Kleinkunst).  Une  collection  de  morceaux 
de  piano  et  de  romances  était  tombée  sous  les  yeux  de  l'auteur,  et  il  y  avait 
découvert,  à  défaut  de  ces  qualités  d'émotion  profonde  qu'on  ne  rencontre  qu'en 
Allemagne,  du  moins  beaucoup  de  charme,  d'esprit,  et  une  grâce  ravissante, 
enfin  tout  ce  qui  constitue  le  modeste  idéal  artistique  d'un  peuple  latin.  Lack  et 
Thomé,  Rhené  Bâton,  Vanzande,  V.  d'Indy,  H.  Duparc,  E.  Chausson,  C.  Erlan- 
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ger,  L.  de  Flagny,  étaient  cités  à  lourde  rôle,  et  M.  E.  Lacroix  était  mis  au  pre- 
mier rang  de  cette  brillante  pléiade;  en  revanche,  on  n'y  rencontrait  pas  l'auteur 
des  Ariettes  et  des  Pièces  pour  piano  que  le  même  journal,  dans  un  n°  précé- 
dent, avait  anobli  en  le  nommant  C/ou  de  Debussy.  Tel  quel, l'article  était  intéres- 
sant :  écrit  par  un  critique  bienveillant  et  relativement  éclairé,  il  nous  montrai^ 
sous  quel  jour  singulier  apparaît  la  musique  française,  lorsqu'on  Tétudie  depuis 
l'Allemagne,  et  combien  peu  de  nos  gloires  véritables  ont  passé  la  frontière, 
cette  frontière-là  tout  au  moins.  Il  est  probable  d'ailleurs  que  nous  commettons 
des  bévues  toutes  pareilles,  quand  nous  parlons  de  la  musique  allemande  con- 
temporaine ;  et  la  preuve,  c'est  que  nous  ignorons  encore  un  symphoniste  comme 
Bruckner,  un  auteur  de  lieder  comme  H.  Wolf,  et  que  Brahms  nous  a  été  révélé 
juste  au  moment  où  son  étoile  pâlissait  en  son  propre  pays.  Il  faut  donc  s'abste- 
nir de  toute  ironie  lorsqu'on  voit  un  Allemand  chercher  à  s'instruire  de  notre 
musique  et  à  la  comprendre. 

Maisily  a  mieux,  ha  Strassburger  Post  publie,  dans  son  n°  du  20  août  1904,  un 
article  intitulé  la  Musique  allemande  à  Paris,  qui  n'est  qu'un  long  dénigrement 
de  notre  musique.  Après  avoir  commencé  par  cet  aphorisme  bien  frappé,  que 
l'Italien  est  chanteur,  le  Français  virtuose  et  l'Allemand  musicien,  l'auteur 
revendique  pour  la  seule  Allemagne  le  privilège  d'exprimer  des  idées  en  musique, 
et  le  monopole  de  la  rêverie,  que  la  langue  désigne  par  le  mot  «  intraduisible  )) 
de  Wahn.  Quant  à  la  France,  elle  n'a  jamais  eu,  n'aura  jamais  de  musique 
nationale.  Jugez-en  plutôt.  Aux  xv^  et  xvi®  siècles,  que  trouvons-  nous?  Peut-être 
Goudimel,  récemment  découvert  (i)  par  M.  Bellaigue  {Revue  des  Deux-Mondes, 
15  juin  1904).  Quant  à  Claudin,  Jannequin,  Lejeune,  Costeley,  et  à  tous  les 
maîtres  exhumés  par  un  certain  M.  Expert  (2),  nous  n'en  parlons  pas,  par  igno- 
rance sans  doute.  Au  xvii^  siècle,  rien  :  Dumont  et  Charpentier  sont  passés  sous 
silence,  peut-être  pour  la  même  raison.  Au  xviii^  siècle,  rien  :  Couperin  et 
Leclair  ne  sont  pas  nommés,  et  Rameau  est  cité  incidemment,  à  titre  de  transition 
entre  l'Italien  Lulli  et  l'Allemand  Gluck.  Nous  arrivons  ainsi  sans  encombre 
jusqu'à  l'opéra  de  Rossini  et  Meyerbeer  ;  un  regret,  en  passant,  pour  l'influence 
corruptrice  que  Paris  a  exercée  sur  ce  noble  génie,  et  passons  à  Berlioz.  Ici  plus 
de  doute  possible  ;  nous  avons  son  aveu  :  «  Je  suis,  a-t-il  dit  un  jour,  un  mu- 
sicien aux  trois  quarts  allemand.  ))  La  France  le  revendique  donc  en  vain  ;  et 
d'ailleurs,  si  ce  texte  ne  suffit  pas,  voici  un  argument  :  sans  Beethoven,  Berlioz 
aurait-il  existé  ? 

Quant  aux  trente  dernières  années,  l'influence  de  Wagner  est  énorme,  souve- 
raine, indiscutée,  sauf  dans  certains  cercles  «  soi-disant  élégants  »  auxquels 
M.  Camille  Mauclair  donne  le  ton.  Lapreuve?  Depuis  3oans  il  a  paru  en  France 
deux  fois  plus  de  livres  sur  la  musique  que  durant  toute  la  période  qui  va  de 
Lulli  à  Berlioz. 

Parmi  les  compositeurs  modernes,  Saint-Saëns  est  le  plus  «  musical  ))  ; 
aussi  ressemble-t-il  beaucoup  aux  Allemands,  surtout  à  Heendel.  V.  d'Indy  est 
un  wagnérien  fervent,  comme  aussi  Chausson,  élève  «  du  Belge  C.  Franck» 
dont  le  nom  n'est  cité  qu'entre  parenthèses.  Que  signifie  cela  ?  Tout  simplement 
qu'on  veut  nous  retirer  C.  Franck  comme  on  a   fait,  avec  tant  de   succès,    pour 

(i)  Du  moins  une  note  de  l'auteur  nous  invite  à  le  croire. 

(2)  Voir,  sur  ce  sujet,  les  articles  parus  dans  la  première  année  de  cette  Revue. 
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Berlioz.  On  n'ose  le  qualifier  d'Allemand,  on  s'en  tire  en  le  traitant  de 
Belge,  comme  si  la  Belgique,  n'en  déplaise  à  nos  voisins  d'outre-Rhin, 
n'était  pas  la  vraie  France  du  Nord.  Et  surtout  on  se  garde  d'insister, 
on  laisse  croire  au  bon  lecteur  que  ce  Belge  peu  connu  fut  un  obscur 
professeur  de  composition.  Debussy  a  été  wagnérien  autrefois;  il  n'a  fait  que 
baisser  depuis  qu'il  a  cessé  de  l'être,  et  qu'il  cherche  du  nouveau  [etwas  noch  nie 
dagewesenes)  ;  ces  derniers  mots  accompagnés  d'un  spirituel  point  d'exclamation, 
poignard  destiné  à  blesser  au  vif  l'auteur  de  Pelléas.  Chacun  ne  sait-il  pas 
d'ailleurs  qu'il  s'est  borné  à  rafliner  un  peu  sur  Schumann  et  Moszkowsky  >  — 
Ce  serait  à  mon  tour  de  multiplier  ici  les  points  d'exclamation  et  les  sic  gros 
d'ironie,  si  je  pratiquais  l'esprit  typographique. 

En  somme,  on  voit  le  procédé.  La  France  se  glorifie  de  quelques  grands 
noms.  Nous  en  faisons  trois  parts  :  les  premiers,  nous  les  ignorons  purement  et 
simplement,  comme  c'est  le  droit  de  tout  ignorant  ;  nous  passons  sous  silence 
un  certain  nombre  d'autres  gêneurs  ;  et  quant  à  ceux  dont  on  ne  peut  se  débar- 
rasser, nous  les  baptiserons  Allemands  ;  en  effet,  n'avons-nous  pas  posé  ce  prin- 
cipe que  la  musique  est,  par  essence,  allemande  ?  Donc  qui  dit  musicien  dit,  du 
même  coup,  Allemand.  Ce  qu'il  fallait  démontrer. 

Cet  article  est  daté  de  Paris  ;  la  haine  et  le  mépris  y  percent  à  chaque  ligne  ; 
il  est  donc  fort  bien  à  sa  place  dans  le  grand  journal  gallophobe,  allié,  si  je  ne 
me  trompe,  de  la  Gazette  de  Cologne.  La  signature  me  réservait  une  dernière 
surprise  ;  car  j'y  lisais  un  nom  assez  connu  du  public  parisien,  et  même  des 
lecteurs  de  cette  Revue,  un  nom  dont  l'apparence  au  moins  est  française  :  celui 
de  M.  Eugène  de  Solenière.  Je  ne  doute  pas  que  le  disert  conférencier  ne 
proteste  contre  l'abus  indigne  qu'on  a  fait  de  sa  marque.  Que  deviendrons-nous, 
si  l'on  imprime  à  l'étranger  des  articles  que  nous  n'avons  pas  écrits,  que  nous 
sommes  incapables  d'écrire  ? 

Constant  Zakone. 
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Concours  musical  de  la  Ville  de 
Paris  :  Le  sang  de  la  Sirène,  drame  sym- 
phonique  de  Ch.  Tournemire,  poème  de 
Brennure.  — L'œuvre  couronnée  au  der- 
nier concours,  que  nous  avons  entendue 
au  théâtre  de  la  Gaieté  le  17  novembre, 
est  tirée  d'un  roman  de  M.  Le  Braz.  La 
légende  parle  d'une  sirène  qui,  dans  les 
temps  anciens,  abandonna  ses  sœurs  pour 
devenir  la  femme  d'un  pêcheur  d'Oues- 
sant,  un  Morvarch.  Et  depuis,  toutes  les 
filles  de  la  race  des  Morvarc'h  ont  l'étrange 
et  captivante   beauté  de  leur   lointaine  aïeule  ;  toutes  aussi  portent  malheur  à 


574  CONCEHTS 

ceux  qui  les  aiment  :  tôt  ou  tard  ils  périssent  en  mer^  et  jamais  on  ne  retrouve 
leurs  cadavres. 

C'est  ainsi  que  va  disparaître  Jean  Morvarc'h.  mari  de  la  Fleur  d  Ouessant, 
Marie-Ange  :  chant  des  femmes  des  marins,  chants  des  sirènes,  dialogues 
anxieux,  chants  de  mort,  on  voit  que  ce  simple  récit  offrait  une  suffisante 
matière  musicale. 

Pourquoi  y  avoir  ajouté  un  «  poète  »,  originaire  de  1'  a  Armor  trégorrois  », 
témoin  superflu  et  dépourvu  d'intérêt  ?  C'est  ce  que  je  ne  devine  pas  très  bien. 
Pourquoi  surtout  avoir  écrit  une  musique  correcte  certainement  et  soignée,  mais 
dénuée  à  tel  point  de  vie  et  de  couleur  >  Est-ce  pour  nous  peindre  la  Bretagne 
brumeuse,  rêveuse,  voilée,  mélancolique,  et  douce  à  pleurer,  que  les  descriptions 
de  Pécheur  d'IsLinde  ont  révélée  à  tant  de  Français  >  Mais  il  s'agit  là  d'un  tout 
petit  coin  de  Bretagne,  le  pays  de  Goelo  ;  les  parages  d'Ouessant  n'ont  pas  ces 
teintes  grises,  ni  ceux  de  Camaret,  ni  le  pays  de  Penmarc'h,  ni  le  Morbihan  :  ce 
sont  de  beaux  et  solides  pays  de  hautes  roches,  où  la  race  est  saine  et  va  joyeuse- 
ment se  risquer  sur  la  plus  redoutable  mer  de  1  Europe  ;  et  cette  mer  elle- 
même  sait  sourire,  et  mirer  ses  falaises  en  des  flots  d'un  bleu  presque  méditer- 
ranéen. Il  serait  temps  que  l'on  renonce  à  ces  effets  de  tristesse  et  de  mono- 
tonie, qui  deviennent  en  effet  monotones  ;  des  peintres,  comme  Cottet  ou  Wér}^ 
l'ont  compris  il  y  a  quelques  années;  nous  attendons  les  musiciens.  D'ailleurs, 
il  se  peut  que  je  me  trompe,  et  que  M.  Tournemire  ait  écrit  dans  ce  style  en 
vertu  dune  disposition  personnelle,  et  non  d'une  intention  spéciale  Alors  ce 
serait  plus  grave.  L'orchestre,  sous  la  direction  de  M.  Marty,  a  été  excellent,  et 
l'on  a  beaucoup  admiré  la  belle  voix  de  contralto  de  M"^  Marty.  M"*^  Vix  a  une 
bonne  diction,  mais  sa  voix  nous  a  paru  un  peu  fatiguée  ce  jour-là.  M.  Dubois, 
avec  un  organe  agréable,  manque  de  sûreté.  —  L.  L. 

Concerts  Chevillard. —  13  novembre.  — Entre  une  symphonie  de  Beetho- 
ven (n°  7)  et  une  s^'mphonie  de  Berlioz  (scène  d'amour  de  Roméo  et  Juliette),  le 
Caprice  andalous  pour  violon  et  orchestre  de  M.  Saint-Saëns  a  paru  un  peu 
mince  :  des  airs  populaires  ingénieusement  arrangés,  où  alternent  la  gaieté  et  le 
sentiment,  mais  sans  vulgarité  ni  emphase.  M.  Saint-Saëns  excelle  dans  ces 
petites  compositions  faciles,  peut-être  trop  faciles,  où,  sur  le  point  de  verser  dans 
le  trivial,  il  s'en  sauve  par  ce  je  ne  sais  quoi  de  distingué  qui  lui  est  naturel  ;  on 
a  la  sensation  d'un  écueil  habilement  évité.  M.  Johannès  Wolff  a  joué  sa  partie 
avec  une  aisance  et  une  finesse  extraordinaires.  ^Ê 

Etourdissante,  l'interprétation  de  l'ouverture  des  Noces  de  Figaro.  C  est  un 
soufÛe  qui  passe  dans  1  air,  des  gammes  de  rêve  ;  tout  est  vapeur,  frisson,  mys- 
tère ;  légèreté  d'ailes,  allure  vertigineuse.  Mais  je  doute  que  ce  soit  bien  là  le 
style  de  Mozart.  Est-ce  un  opéra  comique,  est-ce  la  comédie  si  intellectuelle  de 
Beaumarchais  que  nous  allons  entendre  r  II  m'a  semblé  que  j'étais  transporté 
dans  le  So7tge  d'une  nuit  d  été.  —  Mais  à  quoi  bon  ces  chicanes  r  c  était  pure- 
ment exquis.  La  Symphonie  en  la  a  été  exécutéeen  perfection.  Quelle  belle  oppo- 
sition entre  la  tendresse  de  1  allegretto  et  la  lourde  gaieté  qui  éclate  dans  le 
finale  '.  Mais  M.  Chevillard  a  su  conserv-er  à  l'œuvre  son  unité:  pas  d'affecta- 
tion, pas  de  brutalité  :  toujours  de  la  souplesse  et  des  nuances.  Dans  Roméo  et 
Juliette  il  a  bien  mis  en  relief  le  dialogue  sensuel  des  violons  et  des  violoncelles, 
où  nous  sentons  palpiter  deux  corps  et  deux  âmes.  Grand   succès  et  bis  pour  le 
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Concerto  en  re  mineur  de  Maendel  (2  violons,  violoncelle  et  instruments  à  cordesj. 
Pour  finir,  les  Préludes,  de  Liszt,  dont  le  romantisme  est  décidément  bien  infé- 
rieur à  celui  de  Berlioz.  —  A.  L. 

20  novembre.  —  La  Faust-Symphonie  de  Liszt  est  une  esquisse  de  drame  trai- 
tée dans  la  forme  symphonique,  triomphe  de  musique  pure.  Trois  tableaux 
défilent  devant  nous,  qui  réalisent  trois  caractères  et  trois  moments  scéniques  : 
mais  cette  musique  si  pittoresque  défie  cependant  toute  représentation,  toute 
évocation  matérielle.  Elle  est  une  vision,  et  elle  ne  sort  pas  de  l'âme.  Elle  est 
action  et  mouvement,  et  elle  ne  dessine  aucune  scène  ou  forme  sensible.  Elle 
réussit,  par  un  tour  de  force  prodigieux,  à  ne  saisir  et  ramasser,  dans  une  nota- 
tion pleine  de  fantaisie  et  de  saveur,  que  le  sens  profond  et  la  poésie  intime 
du  drame  de  Gœthe.  Liszt  se  révèle  ainsi  créateur  d'idées  et  metteur  en  œuvre 
admirable,  et,  dans  la  deuxième  partie,  capable  d'une  tendresse  fine  et  envelop- 
pante, qu'il  a  bien  économisée  dans  ses  oeuvres.  Il  a  trouvé  la  formule  wagné- 
rienne,  sobre,  vigoureuse  et  grave,  ramassant  une  pensée  puissante  dans  une 
phase  courte.  —  M.  L  Philipp,  sans  rechercher,  comme  d'autres,  de  grêles 
sonorités  de  clavecin,  a  joué  avec  une  netteté  et  une  ampleur  très  expressives 
le  cinquième  concerto  de  Bach.  Il  est  de  ce  petit  nombre  de  virtuoses  chez  qui 
une  haute  intelligence  musicale  crée  à  chaque  instant  l'artiste. 

Quant  aux  deux  Nocturnes  de  Debuss}^  {Nuages.,  —  Fêtes)  que  M.  Che vil- 
lard  nous  a  rendus,  ce  sont  toujours  deux  chefs-d'œuvre  d'émotion  idéale  et 
de  pure  musique.  —  J.  Trillat. 

Concerts  Colonne.  —  ij  novembre.  —  La  Symphonie  héroïque  a  été  fort  bien 
rendue,  notamment  le  finale,  où  l'on  a  pu  toujours  reconnaître  et  suivre  le 
thème  sous  les  mélodies  qui  l'enveloppent.  Les  Scènes  Gothiques  de  AL  Périlhou 
sont  d'assez  agréables  variations  sur  quelques  airs  d'église  [Adoro  te,  Ojîlii,  De 
profundis.,  Venite  adoremus)  ;  ce  qui  fait  défaut,  c'est  la  couleur,  et  la  couleur 
((  gothique  »  en  particulier.  Malgré  les  assurances  du  programme,  cette  musique 
n'évoque  en  rien  «  le  moyen  âge  vu  par  un  poète  et  un  rêveur  à  travers  les 
vitraux  dorés  d'une  vieille  cathédrale  »  ;  l'image  qu'elle  fait  flotter  devant  mes 
yeux  est  celle  d  un  organiste  assis  à  son  banc,  et  s'ingéniant  à  répondre  aux 
chants  de  la  maîtrise.  Le  Manfred  de  Schumann,  toujours  admirable,  terminait 
le  concert. 

ScHOLA  Cantorcm.  —  75  novembre.  —  M'^^  Selva  et  M.  Bret  ont  heureusement 
choisi  le  moment  où  toutes  les  pensées  sont  tournées  vers  César  Franck  pour 
nous  faire  entendre  les  deux  grandes  pièces  de  piano  et  les  trois  chorals  d'orgue. 
Ce  fut  une  belle  soirée,  où  l'âme  du  maître  fut  évoquée  avec  toutes  ses  qualités 
de  noblesse,  de  vigueur  et  de  mystique  douceur.  En  entendant  M"'^  Selva,  on  ne 
pense  ni  à  sa  merveilleuse  virtuosité  ni  au  piano  qui  semble  manquer  de  souffle 
pour  exprimer  des  accents  si  chaleureux,  et  rien  ne  distrait  de  la  musique  qui 
règne  seule  et  sans  partage.  M"^  Selva  n'étonne  pas  :  elle  émeut  profondément  : 
elle  est  plus  qu'une  parfaite  pianiste,  elle  est  une  grande  artiste.  Il  faut  que  je 
me  souvienne  de  mon  vilain  rôle  de  critique  pour  oser  dire  que  le  premier  morceau 
de  Prélude,  aria  et  final,  m'a  semblé  être  joué  un  peu  trop  vite. 

M.  Bret  s'est  mis  au  rang  des  meilleurs  virtuoses  de  l'orgue  en  interprétant 
avec  une  correction  impeccable  les  trois  chorals  d'orgue  :  la  registration  fut 
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excellente  (j'aurais  aimé  cependant  qu'au  début  du  choral  en  sî,  la  pédale  qui 
expose  le  thème  fiât  plus  timbrée,  moins  grosse  et  plus  distincte  de  la  tenue  du 
manuale),  et  les  énormes  difficultés  techniques  de  ces  oeuvres  grandioses  ont 
toutes  disparu  devant  le  talent  du  jeune  interprète.  On  aurait  pu  désirer  par  place 
un  peu  plus  de  lyrisme,  plus  de  mouvement  ;  mais  il  fut  bon,  dans  l'ensemble, 
d'entendre  jouer  avec  sobriété  ces  pièces  qui  sont  quelquefois  défigurées  par 
des  organistes  trop  nerveux  qui  oublient  que  Franck  eut  la  pensée  forte  et  ne 
fut  pas  un  malade.  —  Georges  Loth. 

—  Le  violoncelliste  Raymond  Marthe  vient  de  consacrer  une  soirée  musicale 
aux  oeuvres  de  Théodore  Dubois.  Parmi  les  morceaux  les  plus  applaudis,  le  Trio 
en  ut  mineur,  la  Sonate  de  piano  et  violon,  le  Nocturne  pour  piano  et  violoncelle, 
les  mélodies  que  M™^  L.  Génicoud  a  chantées  d'une  voix  superbe  et  que  l'éminent 
directeur  du  Conservatoire  accompagnait  lui-même  au  piano.  Les  autres  inter- 
prètes étaient  :  M.  Alfred  Brun,  professeur  de  violon  au  Conservatoire,  dont  on 
connaît  le  jeu  classique  et  le  style  excellent,  le  jeune  et  brillant  pianiste  Edouard 
Bernard,  un  amateur,  M.  A.  C,  qui  nous  touche  de  trop  près  pour  en  parler 
ici,  et  enfin  le  musicien  et  professeur  accompli  qu'est  M.  Raymond  Marthe.  En 
somme,  belle  soirée,  où  la  musique  a  été  honorée  et  fêtée  dans  les  œuvres  d'un 
maître  qui  honore  l'art  français  et  qui  exerce,  par  son  enseignement  et  son 
exemple,  une  salutaire  influence. 

—  Nous  rendrons  compte  dans  notre  prochain  numéro  du  beau  concert  de 
musique  ancienne  avec  instruments  anciens,  organisé  à  Versailles  par  M.  de 
Bricqueville,  le  24  novembre. 


Recettes  des  Théâtres 


Le  baromètre  musical  :  I.  —  Opéra. 
Receltes  détaillées  du  20  octobre  au  ig  novembre  ig04. 


DATES 

piiîCES  représentées 

AUTEURS 

RECETTES 

21   Octobre 

Le  Fils  de  l'Etoile. 

c.  Erlanger. 

16.012  84 

22      — 

Rigoletto.  —  Coppelia. 

Verdi.  Léo  Delibes. 

i3.535     » 

24     — 

La  Valkyrie. 

R.  Wagner. 

iq.o53  41 

26      — 

Le  Trouvère. 

Verdi. 

ib.829  92 

28      — 

Don  Juan. 

Mozart. 

19.016  34 

29     — 

Le  Fils  de  V Etoile. 

C.  Erlanger. 

11.044     '> 

3i      - 

Salammbô. 

Reyer. 

17.418  41 

2  Nov. 

Don  Juan. 

Mozart. 

i3.8o2  92 

4     — 

La  Valkyrie 

R.  Wagner. 

20.575   34 

5      — 

Le  Trouvère. 

Verdi. 

i3.o3i     » 

7      — 

Rigoletto.  —  Paillasse. 

Verdi.  Leoncavallo. 

16.091   91 

9      — 

La  Valkyrie. 

R.  Wagner. 

16.210  92 

1  I      — 

Salammbô. 

Reyer. 

16.405  34 

12      — 

Don  Juan. 

Mozart. 

1  1.915  5o 

14     — 

La  Valkyrie. 

R.  Wagner. 

15.715  41 

ih     — 

Le  Fils  de  l'Etoile. 

C.  Erlanger. 

14.106  42 

18     — 

Don  Juan. 

Mozart. 

14.646  34 

19     — 

Salammbô. 

Reyer. 

11.906     » 
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II.  —  Opéra-Comique. 
Recettes  détaillées  du  20  octobre  au  ig  novembre  Jg04. 


DATES 

PliXES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

20  Octobre 

Lakmé. 

L.  Delibes. 

8.270       » 

21  — 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame.  — 

Cavalleria  Rusticana. 

Massenet.  Mascagni. 

8.456       » 

22  — 

La  Reine  Fiammette. 

Xavier  Leroux. 

8.017  5o 

23  — matinée 

Alceste. 

Gluck. 

6.959  5o 

23  —    soirée 

Cavalleria  Rusticana.— Lakmé. 

Mascagni.  L. Delibes. 

7.034  5o 

24  — 

Le  Domino  noir. 

Auber. 

4.163  5o 

25    — 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame.  — 

Cavalleria  Rusticana. 

Massenet.  Mascagni. 

7.373  5o 

26  — 

La  Reine  Fiammette. 

Xavier  Leroux, 

4.514  5o 

27  — 

Carmen. 

Bizet. 

7.678  5o 

28  — 

Alceste. 

Gluck. 

8.611     » 

29  — 

Cavalleria  Rusticana.     —     Le 

Jongleur  de  Notre-Dame. 

Mascagni.  Massenet. 

9  240     » 

3o  — matinée 

Les    Noces    de     Jeannette.  — 

Lakmé. 

V.  Massé.  L.  Delibes. 

7,100  5o 

3o  —    soirée 

Louise. 

G.  Charpentier. 

0,341   5o 

3i  — 

Le  Roi  d'Ys. 

Lalo. 

4.576     » 

ler  Nov. 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame.  — 

Cavalleria  Rusticana. 

Massenet.  Mascagni. 

8.397  5o 

2    — 

Manon. 

Massenet. 

6.6o3   5o 

3   - 

Alceste. 

Gluck. 

8.852  65 

4  — 

La  Reine  Fiammette. 

L.  Delibes. 

4. 859  5o 

5  - 

Don  Juan. 

Mozart. 

9.748   25 

6  —matinée 

Carmen. 

Bizet. 

7.087  5o 

6  —    soirée 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame.  — 

Cavalleria  Rusticana. 

Massenet.  Mascagni. 

6.835  5o 

7  — 

Mireille. 

Gounod. 

4.564   5o 

8  - 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame.  — 

Cavalleria  Rusticana. 

Massenet.  Mascagni. 

8.716     » 

9  — 

Manon. 

Massenet. 

6.321     )) 

10  — 

Don  Juan. 

Mozart. 

9.615     ■>■> 

[  I  — 

Alceste. 

Gluck. 

8.033  5o 

12  — 

Don  Juan. 

Mozart. 

9.737  40 

i3  — matinée 

Louise. 

G.  Charpentier. 

5.586  5o 

i3  —    soirée 

La  Vie  de  Bohême.  —  Cavalle- 

ria Rusticana. 

Puccini.  Massenet. 

6.810     » 

14  — 

Mignon. 

A.  Thomas, 

4.564  5o 

(5  — 

Don  Juan. 

Mozart. 

9.044  5o 

iG  — 

Manon. 

Massenet. 

7.708    » 

17  — 

Don  Juan. 

Mozart. 

9.451     » 

18  — 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame. — 

Cavalleria  Rusticana. 

Massenet.  Mascagni. 

8.698    )> 

19  — 

Alceste. 

Gluck. 

9. 611  3o 

Actes  officiels  et  Informations. 


Cours  d'histoire  de  la  musique.  —  Par  un  arrêté  du  7  novembre,  après  avis 
du  conseil  d'État,  M.  le  Ministre  de  l'Instruction  publique  a  accepté  une  donation 
de  M.  Louis  Mors,  ingénieur,  en  vue  d'instituer  un  cours  d'histoire  de  Tart 
musical.  Par  un  arrêté  du  même  jour,  M.  le  Ministre  a  décidé  que  ce  cours 
aurait  lieu  au  Collège  de  France  et  serait  fait  par  M.  Combarieu,  docteur  es 
lettres,  Directeur  de  la  Revue  Musicale. 

R.  M.  ^4 
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Conservatoire.  —  Par  arrêté  ministériel  du  25  octobre^ dernier,  M.  Wagner 
(Charles-Eugène),  lauréat  du  Conservatoire  national,  est  nommé,  pour  une 
période  de  trois  années  scolaires,  répétiteur  pour  Tétude  des  rôles  dans  les 
classes  d'opéra  comique,  en  remplacement  de  M.  Estyle,  démissionnaire. 

Par  décret  du  30  octobre  1904,  le  Ministre  de  l'Instruction  publique  et  des 
Beaux-Arts  est  autorisé  à  accepter,  pour  la  bibliothèque  et  le  musée  du  Conser- 
vatoire national,  les  objets  ci-après,  légués  à  cet  établissement  par  M"^^  veuve 
Tastet  : 

1°  Œuvres  manuscrites  de  Félicien  David  : 

La  Captive^  opéra  en  3  actes  avec  ouverture,  poème  de  Michel  Carré  père  ;  Le 
Jugement  dernier  ;  Quatuor  en  la  ;  Quatuor  en  ré  ;  Quatuor  en  mi  ;  un  opéra  en 
un  acte  avec  introduction  intitulé  :  le  Bon  Fermier  de  Franconville,  poème  de 
Charles  Joliet  ; 

2°  Le  buste  en  plâtre  de  Félicien  David  par  Dautan  et  le  tableau  de  ses  déco- 
rations et  médailles. 

—  M.  Laloy,  Rédacteur  en  chef  de  la  Revue  Musicale,  soutiendra  le  6  dé- 
cembre, en  Sorbonne,  une  thèse  de  doctorat  sur  ce  sujet  :  Aristoxène  de  Tarente 
et  la  Musique  de  V Antiquité. 

Angers.  —  Le  concert  extraordinaire  du  2g  octobre  a  brillamment  inauguré 
ici  la  saison  musicale.  Le  public  angevin  a  été  heureux  de  retrouver' — à  quelques 
changements  près  —  son  orchestre  de  l'hiver  dernier,  et  il  salua  une  fois  de  plus 
M.  Brahy,  qui  le  dirige  avec  une  science  et  une  autorité  incontestables. 

Il  a  eu  la  joie  plus  rare  d'applaudir,  à  la  fois  comme  virtuose  et  comme  chef 
d'orchestre,  le  maître  Eugène  Ysaye,  et  si  la  prestance,  la  chevelure  et  le  profil 
quasi  néronien  du  célèbre  violoniste  lui  ont  valu  un  succès  de  curiosité,  recon- 
naissons bien  volontiers  que  son  merveilleux  coup  d'archet  et  son  beau  style 
dans  le  Concerto  en  mi  de  Bach  et  le  Concerto  en  ré  majeur  de  Beethoven  ont 
provoqué  un  légitime  enthousiasme. 

Outre  ces  deux  concertos,  l'orchestre  a  donné,  sous  la  direction  de  M.  Brahy, 
une  Suite  en  ré  majeur  de  Bach  et  VOuverture  de  Léotiore.  Ainsi,  l'exécution 
mise  à  part,  et  exception  faite  pour  une  orchestration  d'Airs  wallons,  par 
M.  Théo.  Ysaye,  c'est  encore  à  Bach  et  à  Beethoven  que  sont  revenus  les 
honneurs  de  cette  première  journée. 

Le  premier  des  concerts  réguliers  a  eu  lieu  le  dimanche  suivant,  5  novembre, 
avec  le  concours  de  M.  Paul  Daraux,  dont  la  belle  voix  de  baryton  a  su  mettre 
en  valeur  l'air  de  Demetrio  dans  Béréftice  et  l'air  de  Xercès.  Cette  musique  de 
Heendel,  qui  pour  une  bonne  partie  de  l'auditoire  a  paru  une  révélation,  est 
éminemment  dramatique  par  la  souplesse  avec  laquelle  elle  suit  et  renforce  le 
sens  des  mots. 

Je  n'en  dirai  pas  autant  des  mélodies  qu'a  chantées  le  même  M.  Daraux  sur 
un  sonnet  de  Baudelaire.  Recueilleme^it ,  et  un  autre  de  Bouilhet,  Moisson  pro- 
chaine. Il  est  hors  de  doute  que  leurs  auteurs,  MM.  Doret  et  Kœchlin,  ont 
compris  leur  texte.  Il  est  plus  certain  encore  que  ces  alexandrins  sont  terribles 
à  chanter,  et  que  le  mieux  pourrait  être  de  ne  s'y  risquer  point. 

Il  y  avait  au  programme  de  ce  concert  la  toujours  neuve  Symphonie  Pastorale 
de  Beethoven,   le  Roméo   et  Juliette  de   Tchaïkovsky,   —  pas   si    shakspearien 
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qu'on  pourrait  s'y  attendre  et  d'une  science  où  il  se  glisse,  ce  me  semble,  trop 
de  procédés,  —  enfin  du  Mendelssohn,  VOuverhire  d'Alhalie. 

Exécution  excellente  —  pour  ne  rien  changer  à  nos  habitudes.  —  A.  D. 

Bordeaux.  —  Grand-Théâhe.  —  S'il  est  une  soirée  à  retenir  parmi  beaucoup 
de  fort  réussies,  je  citerais  volontiers  celle  où  nous  eûmes  le  plaisir  d'entendre 
M.  Clément,  dans  Lakmé.  Jamais  sa  voix  ne  fut  si  belle,  si  souple  et  ne  mérita 
tant  de  succès. 

M""'  Charpentier  s'est,  par  contre,  peut-être  un  peu  ressentie  de  tant  d'éclat  ; 
mais  que  la  charmante  artiste  se  console,  son  prestige  ne  sera  pas  souvent 
troublé  par  la  venue  incessante  d'artistes  tels  que  M.  Clément. 

MM.  Granier  et  Sylvain  ont  fait  leurs  débuts  dans  les  Huguenots. 

Dans  le  rôle  de  Raoul,  M.  Granier  nous  a  fait  admirer  une  superbe  voix  de 
haute-contre.  C'est  peut-être  la  première  fois  que  nous  entendons  un  artiste 
possédant  avec  autant  de  sûreté  le  registre  élevé  :  l'émission  est  brillante,  facile, 
et  la  note  conserve  tout  son  éclat.  Nous  avons  eu  à  regretter  que  le  médium 
soit  loin  d'atteindre  cette  perfection. 

Quant  à  M.  Sylvain,  sa  voix  profonde  et  sonore,  sa  belle  tenue,  lui  ont  valu 
toutes  les  sympathies.  —  Jos.  Grimo. 

M.  Frédéric  Boyer,  directeur  du  Grand-Théâtre  à  Bordeaux,  vient  de  recevoir 
un  drame  musical  en  un  acte  :  VAmiiversaire,  de  M.  Adalbert  Mercier,  sur  un 
livret  de  MM.  Jean  Harold  et  Jean  Ferval.  Cet  ouvrage  sera  représenté  dans 
le  courant  de  la  saison. 

Bruxelles.  —  Elle  aura  été  extrêmement  brillante  et  elle  sera  certes  mémo- 
rable, cette  reprise  ou  plutôt  cette  nouvelle  première  de  Faust,  donné  le  3  novembre 
au  profit  de  la  «  mutuaHté  ))  des  journahstes,  et  honorée,  faveur  rarissime,  de  la 
présence  du  Roi.  Depuis  des  semaines,  on  ne  parlait  plus  que  de  ce  grand  événe- 
ment et  on  l'attendait  avec  une  curiosité  impatiente. 

Songez  donc:  Faz«s/ complètement  remis  à  neuf  et  élevé  matériellement  à  la 
hauteur  des  progrès  de  l'art  des  décorateurs,  des  machinistes,  des  gaziers,  costu- 
miers et  régisseurs  modernes. 

—  Je  veux  la  jeunesse  !  s'écrie  le  vieux  nécromancien  dans  son  laboratoire. 

Et  MM.  Kufferathet  Guidé,  faisant  l'office  de  diables  providentiels  aussi  pres- 
tigieux que  Méphistophélès  lui-même,  la  lui  ont  restituée  et  largement  cette  belle 
jeunesse,  ce  don  enviable  par  excellence.  Et  grâce  à  l'érudition  de  MM.  Dubosq 
et  Fernand  Khnopff,  grâce  aussi  aux  trouvailles  démise  en  scène  de  M.  De  Béer, 
au  sens  rythmique  du  maître  de  ballet  Ambrosiny,  aux  ingéniosités  mécaniques 
de  M.  Bogaerts,  voilà  le  vieux  chef-d'œuvre  vêtu,  installé,  meublé,  étoffé,  illu- 
miné avec  plus  de  munificence,  de  pittoresque  et  aussi  de  logique,  d'exactitude 
historique  ou  du  moins  légendaire,  qu'il  ne  le  fut  au  premier  jour. 

Gounod  et  même  Goethe  seraient  ravis  de  la  façon  dont  la  Monnaie  a  compris 
l'illustration  scénique  de  leur  musique  et  de  leur  poème,  depuis  le  laboratoire 
avec  sa  fugace  apparition  de  la  blonde  Marguerite  au  rouet,  jusqu'à  l'apothéose 
finale.  Admirons  cette  kermesse  si  bellement  médiévale  et  germanique  ;  le  jardin 
de  Marguerite  si  ingénu  et  si  printanier  d'abord,  puis  si  capiteux  ou  si  captieux, 
prêtant  au  tentateur  la  complicité  de  ses  floraisons  perverties  et  de  ses  lumières 
maléfiques  ;  le  tableau  de  l'église  réuni  à  celui  du  duel,  fusion  qui  nous  ménage 
une  gradation  d'un  vivant  et  intense  archaïsme  :  les  fidèles  se  rendant  à  l'office. 
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s'ameutant  ensuite  aux  fanfares  lointaines,  la  rentrée  des  reîtres  et  des  lansque- 
nets dans  leurs  foyers  ;  le  hourvari  dans  la  rue  nocturne  avec  le  duelliste  ago- 
nisant sous  la  fumeuse  lueur  des  torches.  Tout  cela  éminemment  suggestif 
d'architecture,  d'éclairage,  de  mouvement,  de  physionomie  et  de  ton  :  autant  de 
fresques  de  Leys  descendues  de  leurs  murailles  pour  nous  ressusciter  le  moyen 
âge  à  la  fois  belliqueux  et  patriarcal. 

Et  la  ((  Nuit  de  Walpurgis  )),  cette  progression  de  changements  à  vue  :  le 
Brocken  avec  ses  gorges  découpant  leurs  roches  noires  et  tailladées  sur  un  ciel 
d'incendie, puis  ce  palais  infernal  aux  colonnades  et  auxenfîlades  comme  recuites 
et  calcinées  par  la  fournaise  éternelle,  ce  hall  aux  flamboyances  sourdes  latentes, 
dans  lesquelles  chorégraphient  des  ballerines  vêtues  de  la  couleur  ineffable  des 
rêves,  des  chimères  et  des  sphinx.  Une  merveille  d'harmonie  et  de  fondu,  dans 
laquelle  le  style  élégant  et  l'art  discret   de  la  prima  ballerina  Boni  est  un  délice. 

L'interprétation  vocale  et  instrumentale  aura  été  digne  de  la  féerique  mise  en 
scène.  Le  ténor  Laffitte  fait  un  excellent  Faust,  un  Faust  amoureux  mais  viril. 
Le  chant  de  M.  Laffitte  a  été  aussi  parfait,  aussi  distingué,  passionné  aussi  à 
propos  que  son  jeu.  M.  D'Assy  est  un  Méphistophélès  d'élégante  allure  et  de  voix 
sonore.  M.  Bourbon,  un  excellent  Valentin  qui  relève  encore  de  sa  voix  opulente 
et  de  sa  mimique  convaincue  la  plastique  du  tableau  de  son  duel  et  de  sa  mort. 
M^^^  Eyreams  est  un  charmant  Siebel,  et  M^^^  Paulin,  une  accorte  dame  Marthe. 

Quant  à  Marguerite,  elle  a  été  incarnée  avec  grâce  et  intelligence  par  M^'*^  Aida, 
qui  a  chanté  le  rôle  d'une  voix  souple,  vraiment  délicieuse,  d'une  fraîcheur  quasi 
ingénue,  tour  à  tour  rêveuse  et  radieuse,  suffisamment  passionnée  aux  passages 
requérant  un  peu  au  delà  du  charme  et  de  l'agrément. 

Tous  les  interprètes  ont  été  largement  applaudis  et  rappelés  :  les  auditeurs 
ayant  lieu  de  se  montrer  aussi  enthousiastes  que  les  spectateurs,  et  le  concert 
valant  le  spectacle,  car  l'orchestre  a  eu  des  délicatesses  charmantes,  et  les  chœurs 
de  l'entrain  et  de  belles  sonorités,  sous  la  maîtresse  direction  de  Sylvain 
Dupuis.  —  G.  E. 

BkuxELLEs  —  M.  Guidet  fait  merveille  au  théâtre  de  la  Monnaie.  Après  la 
sensationnelle  reprise  de  Faust,  c'est  Tannhaûser  qui,  avec  M.  Van  Dyck,  a  été 
une  représentation  de  tous  points  parfaite. 

M.  Laffitte,  dont  le  talent  est  si  apprécié,  vient  de  faire  une  très  belle  création 
dans  le  rôle  de  Jean,  du  Jongleur  de  Notre-Dame.  Son  succès  a  été  très  grand, 
et  à  l'occasion  de  la  première  représentation  de  l'œuvre  de  M.  Massenet  à  la 
Monnaie,  le  journair£''yen/aï7,  de  Bruxelles  rappelle  comment  le  grand  compo- 
siteur français  fut  amené  à  mettre  en  musique  le  poème  de  M.  Lena. 

((  M.  Massenet  reçoit  journellement,  de  partout,  des  livrets  en  quantité  telle 
qu'il  les  donne  tout  d'abord  à  lire  à  des  secrétaires  qui  lui  font  rapport  sur 
l'ouvrage  envoyé.  Il  ne  lit  que  les  livrets  qui    lui  sont  particulièrement  signalés. 

«  Or,  un  beau  jour,  partant  pour  la  campagne,  on  lui  remit,  comme  il  sortait 
de  sa  maison,  un  rouleau  de  papiers.  Il  le  prit  et,  se  trouvant  seul  dans  le  train, 
l'ouvrit  et  y  trouva  une  lettre  et  un  livret.  Il  fut  charmé  par  la  grâce,  la  fraîcheur 
exquise  du  poème  et,  le  soir  même,  il  écrivit  à  l'auteur,  dont  il  n'avait  jamais 
entendu  parler,  M.  Maurice  Lena,  professeur  d'humanités  au  lycée  Concordet. 
qu'il  se  ferait  un  plaisir  de  mettre  Tœuvre  en  musique. 

«  Voilà  qui  est  bien  fait  pour  encourager  les  librettistes  débutants.  ))     A    R. 
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Société  de  Musique  de  Lille.  —  Dimanche  i'^'''  novembre,  au  premier  concert 
delà  saison,  J.  Thibaud  et  la  Symphonie  en  sî  bémol  majeur  de  Chausson.  La 
Symphonie  est  peu  connue  en  France  ;  elle  fut  révélée  en  Belgique  par  Ysaye 
en  1891,  et  Nikisch  la  conduisit  à  Paris  en  1897.  Chausson  s'y  montre  tout 
pénétré  des  formes  wagnériennes  et  le  disciple  tendre  et  fidèle  de  P>anck.  L'in- 
tluence  de  ces  deux  inspirations  est  bien  nette,  et  à  chaque  page  l'on  pourrait 
dire  ce  qui  revient  à  l'une  et  à  l'autre.  Mais  Chausson  y  a  laissé  aussi  son  em- 
preinte personnelle,  mélange  de  mélodie  mystique  et  de  grandeur  farouche. 
Pour  qui  connaît  son  oeuvre,  se  retrouve  l'auteur  du  quatuor,  de  la  Chanson  per- 
pétuelle, d\x  Roi  Arthus...  Si  la  Symphonie  étonne  d'abord  l'oreille  par  ses  dis- 
sonances, plus  tard  elle  vous  empoigne  par  je  ne  sais  quel  charme  doux  et  puis- 
sant et  son  caractère  si  mélodique. 

L'on  en  connaît  le  thème  initial,  rythmé  à  quatre  temps,  d'abord  calme  et 
m^'Stérieux,  puis  s'enflant  progressivement,  accélérant  l'allure,  sans  cesser  d'être 
majestueux  jusqu'au  changement  de  mesure  où  à  trois  temps  il  chante  au  qua- 
tuor, dans  un  bel  accèsde  lyrisme,  et  se  transforme  ensuite  sous  les  pizzicati 
heurtés  des  contrebasses  et  des  altos  alternant.  Modulations  aux  cors  et  aux 
bois  pendant  les  longues  ondulations  des  cordes,  et  dernière  modification  du 
thème  qui,  à  quatre  temps,  conclut  sur  une  chevauchée  des  cordes  pendant  que 
les  cuivres  clament  fiers. 

Après  le  molto  lento  de  la  deuxième  partie,  dont  les  altos  exposent  d'abord  la 
phrase  initiale  curieuse  avec  son  rythme  syncopé,  reprise  ensuite  par  les  bois, 
puis  modulant  sur  des  arpèges  vv^agnériens  et  concluant  simplement,  sonne  Vani- 
mato  delà  troisième  partie,  dont  le  début  rappelle  Franck  et  Saint-Saëns. 

Le  thème  primitif,  après  s'être  par  deux  fois  fait  reconnaître  sous  une  forme 
sauvage,  haché  en  grands  accords  précipités,  réapparaît  à  la  fin,  aux  seuls  cuivres, 
chanté  lentement  et  religieusement  par  la  trompette,  tandis  que  les  cordes 
attendent,  pour  finir  l'apothéose  par  de  lents  arpèges  que  des  réminiscences  du 
thème  percent  par  instants. 

M.  Maquet  a  donné  cette  œuvre  avec  beaucoup  de  sûreté  et  de  force.  Sous  sa 
direction  si  large  et  aussi  si  analytique,  l'orchestre  a  fait  merveille.  Les  esprits 
chagrins  eux-mêmes  sont  forcés  de  reconnaître  la  puissante  maîtrise  du  chef  qui 
a  créé  et  qui  dirige  un  si  bel  ensemble  d'artistes  distingués  et  tous  unis  dans  le 
même  amour  du  beau.  L'orchestre  réduit  accompagnait  J.  Thibaud  dans  le  Con- 
certo en  mi  bémol  de  Mozart.  C'est  dans  de  telles  œuvres  qu'il  faut  entendre  cet 
artiste  incomparable  en  son  genre  Là  rien  qui  masque  l'instrument,  qui  tou- 
jours en  solo  ne  doit  chercher  le  succès  que  dans  sa  seule  sonorité  et  dans  son 
style.  Thibaud  a  le  style,  le  son  et  le  charme  de  demi-teintes  exquises.  Il  se  fit 
acclamer  après  l'exécution  brillante  de  la  banale  Havanaise  de  Saint-Saëns  et 
de  ÏAria  de  Bach. 

L'orchestre  seul  avait  commencé  le  concert  par  l'ouvertui^e  du  Jeune  Henry  de 
Méhul  et  le  termina  par  l'exotique  Rapsodie  cambodgienne  de  Bourgault-Ducou- 
dray,  très  curieusement  écrite,  mais  trop  sonore  et  un  peu  vide. 

Docteur  L.  Gaudier. 

Elberfeld.  — Le  nouveau  poème  symphonique  de  Fr.  Délius,  Appalachia,  qui 
vient  d'être  exécuté  ici  avec  un  grand  succès,  est  inspiré,  comme  son  opéra  de 
Koanga,  par  les  paysages  de  la  Floride  ]où  s'est  passée  la   jeunesse  du  compo- 
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siteur.  Bâtie  sur  un  thème  unique,  un  chant  de  nègres  esclaves,  qui  passe  par 
différents  états,  s'égayeet  s'attriste  tour  à  tour,  l'oeuvre  est  très  vivante  et  colorée; 
on  y  remarque,  au  début,  un  délicieux  effet  de  voix  perdues  dans  Torchestre, 
puis,  par  contraste,  un  choeur  sans  accompagnement,  une  marche  funèbre 
étrange  et  saisissante,  enfin  un  retour  à  la  joie,  inattendu  et  charmant.  Et,  par- 
dessus tout,  une  liberté  d'allures,  une  ingénuité  de  sentiments,  qui  nous  dit 
l'âme  d'une  race  neuve,  et  rappelle  un  peu,  quoique  avec  d'autres  accents,  l'art 
tout  de  plein  air  de  Debussy.  —  C.  F. 

Londres.  —  «  Le  roi  est  mort,  vive  le  roi  »  ;  l'ancienne  formule  du  royaume 
de  France  a  trouvé  un  écho  dans  le  monde  musical  du  moment.  Nous  avons 
assisté  au  dernier  concert  de  la  saison  au  mois  de  juillet  dernier,  et  le  6  août  les 
concerts  de  la  musique  d'orchestre  donnés  au  Queens  Hall  ont  inauguré  la  saison 
d'hiver.  Il  y  a  eu  soixante-dix  concerts  (en  l'espace  de  deux  mois  et  demi),  dont 
les  programmes  furent  pour  la  plupart  très  intéressants.  L'aristocratie  étant  en 
voyaoe  à  cette  époque,  les  auditoires  furent  assez  mélangés.  Plusieurs  des 
meilleurs  ouvrages  ont  été  exécutés  caviare  to  the  générale,  comme  dit 
Hamlet.  A  présent,  l'aristocratie  financière  est  de  retour  à  Londres  et  se  presse 
chaque  soir  à  l'Opéra  pour  assister  aux  représentations  de  la  troupe  du  théâtre 
Saint-Charles  de  Naples,  malgré  le  récent  départ  de  l'attraction  principale, 
M.  Caruso,  qui  vient  de  quitter  Londres  pour  un  monde  meilleur,  l'Amé- 
rique. Nous  avons  eu  le  plaisir  d'entendre  M.  Raoul  Pugno  dans  le  Concerto  de 
Mozart  en  ré.  Il  ferait  grand  plaisir  au  public  s'il  introduisait  quelques  chan- 
gements dans  son  programme  classique  :  Beethoven  par  exemple. 

M'^'^Marchesi  a  donné  un  concert  comprenant  14  lieder  de  l'école  allemande 
la  plus  moderne  ;  elle  en  a  chanté  4  en  français,  de  Bruneau,  Charpentier,  Faure 
et  Moret.  La  romance  de  ce  dernier.  Si  mon  rival.,  a  été  entendue  pour  la  pre- 
mière fois  ici  ;  j'espère  un  peu  que  ce  sera  la  dernière.  —  Mais  que  diraient  les 
Parisiens,  s'ils  étaient  condamnés  à  passer  une  heure  et  demie  sans  entendre  un 
seul  mot  de  français  ?  —  Hugo  Conrat. 

—  Le  succès  du  violoniste  Hubermann  a  été  si  grand  qu'il  a  donné  une  audi- 
tion extraordinaire  à  Saint-James   Hall. 

Il  a  exécuté  avec  une  virtuosité  incomparable  le  Concerto  n°  2  de  Max  Bruch, 
et  dans  la  Sonate  I  de  Bach  il  nous  a  émerveillés  une  fois  de  plus  par  la 
sûreté  impeccable  de  son  doigté.  De  nombreux  rappels  lui  ont  montré  que  les 
Londoniens  le   reverront  avec  plaisir  l'an  prochain. 

Le  concert  de  miss  Gladys  Law  à  la  Bechstein  Hall  a  été  des  plus  réussis. 
Cette  jeune  pianiste  possède  une  rare  assurance  et  un  jeu  presque  masculin; 
dans  les  Ungarische  Zigeunerweisen  de  Tausig,  elle  a  fait  preuve  d'un 
mécanisme  irréprochable,  d'une  étonnante  vélocité,  ainsi  que  dans  la  Ballade 
n°  2  de  Chopin.    C'est  une  artiste  de  grand    avenir. 

A  Covent  Garden,  une  innovation  a  été  lancée  :  ce  sont  les  soirées  à  prix 
réduits.  Le  résultat  a  été  si  brillant  que  le  Daily  Mail.,  le  journal  qui  les 
avait  organisées,  a  dû  renvoyer  pour  400  livres  sterling  de  places  louées  par 
mandats-poste. 

La  troupe  italienne  de  Caruso  a  donné  comme  soirée  d'adieu  la  Bohème  de 
Puccini.  Les  riches  mélodies  du  compositeur  latin  ont  été  vivement  applaudies 
par  une  foule  brillante    et  très  a  Smart  )).  —  Maurice  Tessier. 
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Marseille.  —  Les  débuts  au  Grand-Théâtre  se  sont  effectués  de  façon  très 
satisfaisante.  Tous  les  artistes  présentés  par  M.  Valcourt  ont  été  admis,  sauf 
M.  Bonna,   basse  noble,  qui  est  remplacé  par  M.  Bouxman. 

Depuis  la  réouverture,  les  œuvres  suivantes  ont  été  représentées  :  les  Hu- 
guenots, Guillaume  Tell,  Manon,  Sapho,  Carmen,  Lakynê,  le  Barbier  de 
Séville,  l'Africaine.  Ce  sont  les  pièces  habituelles  des  débuts,  parce  qu'elles 
permettent  aux  artistes  de  développer  toutes  leurs  facultés  sous  tous  leurs 
aspects. 

La  troupe  de  M.  Valcourt  est  suffisamment  homogène  pour  que  nous  puis- 
sions présager  d'excellentes  représentations.  L'école  des  chœurs,  sous  la  direc- 
tion de  M.  Bergier,  progresse  à  souhait,  et  nous  en  augurons  des  ensembles 
plus  fondus  et  moins  hésitants  que  les  années  précédentes.  Regrettons,  en 
passant,  que  M.  Valcourt  n'encourage  pas  mieux  le  chef  de  cette  école  et  ait 
cru  devoir  supprimer  les  entrées  de  faveur  qu'il  lui  accordait  l'année  der- 
nière. 

L'orchestre  est  au-dessus  de  tout  éloge,  et  nous  ne  saurions  trop  féliciter 
M.  Miranne  des  résultats  qu'il  en  obtient. 

La  campagne  qui  vient  de  commencer  paraît  devoir  être  féconde  en  bonnes 
représentations  ;  car,  ainsi  que  nous  le  disons  plus  haut,  les  artistes  sont  à  la 
hauteur  de  leur  tâche.  Ce  serait  une  raison  pour  que  la  direction  voulût  bien 
nous  faire  entendre  quelques  œuvres  nouvelles.  Cependant,  sauf  la  Tosca,  de 
Puccini,  et\e  Jongleur  de  Notre-Dame,  de  Massenet,  nous  n'espérons  pas  enten- 
dre d'autre  œuvres  que  celles,  très  belles  mais  trop  entendues,  qui  reviennent 
toutes  les  années  à  pareille  époque.  Ainsi  que  l'écrivait  ces  jours-ci  M.  Claude 
Rial  dans  le  Petit  Marseillais,  nous  demandons  pourquoi  M.  Valcourt,  qui 
s'efforce  à  nous  faire  apprendre  par  cœur  tous  les  vieux  opéras,  ne  nous  don- 
nerait pas  quelques  œuvres  nouvelles  ? 

Mais  nous  n'ignorons  pas  que  la  profession  de  directeur  de  théâtre  est  dif- 
ficile et  délicate,  et  nous  n'insisterons  pas  pour  avoir  le  mieux,  alors  que  nous 
avons  le  bien. 

Les  concerts  classiques  ont  effectué  leur  réouverture  le  23  octobre. 

Dès  les  premiers  concerts,  M.  Michaud,  l'estimé  président  de  l'Association, 
compose  ses  programmes  avec  un  soin  dont  nous  le  félicitons.  Citons, 
entre  autres  œuvres  exécutées  dans  les  troi.s  premiers  concerts  :  la  Symphonie 
héroïque,  de  Beethoven;  Marche  funèbre  du  Crépuscule  des  Dieux,  de  Wagner  ; 
Roméo  et  Juliette  (2^  partie),  Berlioz;  Symphonie  n°  ^7,  en  ztf  majeur,  Mozart; 
Impressions  d'Italie,  G.  Charpentier;  Symphonie  en  si  mineur,  F.  Schubert; 
Pelléas  et  Mélisande,   G    F'auré. 

M.  Michaud  nous  promet  en  outre  le  Faust  de  Liszt,  et  Antigone,  de  Men- 
delssohn. 

Ces  œuvres,  dont  s'organisent  les  répétitions,  sont  encore  inconnues  à  Mar- 
seille, et  ce  sera  une  bonne  fortune  pour  nous  que  de  les  entendre  ;  car  elles 
seront  sûrement  rendues  dans  d'excellentes  conditions,  eu  égard  au  beau  talent 
de  M.  Gabriel  Marie,  dont  l'activité  ne  se  dément  pas  un  instant,  au  milieu 
des  fatigues  de  ces  longues  répétitions.  —  Ernest  Gueydan. 

Rouen.  —  La  période  des  débuts  se  poursuit  activement  au  théâtre  des  Arts. 
Seuls  les  emplois  de  contralto   et  de  ténor  d'opéra  sont    encore  sans  titulaires. 
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Dans  son  ensemble,  la  troupe  paraît  très  bonne,  et  il  faut  louer  les  directeurs, 
MM.  Metot  et  Queval,  d'avoir  apporté  un  soin  tout  particulier  à  recruter  les 
artistes  devant  tenir   les  seconds   emplois. 

Je  crois  donc  que  nous  pouvons  compter  sur  une  bonne  saison  lyrique,  et 
les  œuvres  nouvelles  qui  nous  sont  promises,  —  Gznendoline,  la  Reine 
Fiammette  et  quatre  ou  cinq  œuvres  inédites  —  me  semblent  devoir  bénéficier 
d'une  excellente  interprétation. 

Création  d'une  école  de  musique.  —  Le  conseil  d'administration  de  la  Musique 
municipale  va  créer  dans  notre  ville  une  école  de  musique  accessible  aux  deux 
sexes  et  établie  sur  les  bases  des  écoles  musicales  de  France.  Elle  aura  pour 
but  de  concourir  à  la  diffusion  des  connaissances  musicales,  de  fermer  des  mu- 
siciens capables  de  faire  partie  des  orchestres  de  la  ville  et  de  préparer  leur 
admission  au  Conservatoire  national  de  Paris.  Les  ressources  de  la  Musique 
municipale  ne  lui  permettant  pas  de  prendre  entièrement  à  sa  charge  les  dé- 
penses occasionnées  par  l'école,  cette  société  se  propose  d'organiser  plusieurs 
concerts  par  an.  Le  premier  de  ces  concerts  aura  lieu  dans  les  premiers  jours 
d'octobre  et  sera  dirigé  par  M.  Lenepveu. 

Tout  au  début  de  leur  tentative,  je  ne  voudrais  pas  décourager  les  organisateurs 
de  la  future  école  de  musique,  et  cependant  je  crains  qu'ils  n'entreprennent  là 
une  bien  lourde  tâche.  Assurer  le  bon  fonctionnement  d'une  école  de  musique 
gratuite  et  sérieusement  établie  nécessite  des  capitaux,  et  je  ne  pense  pas  que  les 
faibles  ressources  d'une  société  parviennent  à  y  suffire.  Aussi  je  crois,  que,  créée 
sur  d'aussi  faibles  bases,  cette  école  n'est  pas  susceptible  de  rendre  de  notables 
services  à  l'art  musical  ni  d'être  d'une  institution  durable. 

Geo.  Montreuil. 

—  La  Sourdine  exécutera  prochainement  le  Quatuor  à  cordes  d'A.  dePolignac. 
Du  même  auteur,  signalons  un  Thème  varié.,  aussi  savant  que  brillant  et  cha- 
leureux, qui  paraîtra  bientôt,  nous   l'espérons. 

—  ]\/[iie  Casamajor-Larrivette,  O.  A.,  directrice  du  cours  Hasndel,  reçoit  dans 
sa  villa  des  jeunes  filles  pensionnaires  et  élèves  pour  terminer  leurs  études 
(la  musique  tout  spécialement),  sous  la  direction  des  meilleurs  professeurs 
de  Paris  (11,  rue  de  Berlin). 

OUVRAGES    REÇUS. 

Albéric  Magnard.  Troisième  Symphonie.  Partition  d'orchestre.  Chez  l'auteur, 
à  Baron,  par  Nanteuil-sur-Haudouin  (Oise). 

Albéric  Magnard.  Hymne  à  la  Justice.  Partition  d'orchestre.  Même  adresse. 

Claude  Debussy.  /^'' Qua/zfo;-.  Réduction  pour  piano  à  4  mains,  par  A.Benfeld. 
Paris,  Durand  et  fils. 

Camille  Saint-Saens.  Caprice  andalous,  pour  violon  et  orchestre.  Réduction 
de  l'orchestre  au  piano  par  l'auteur.    Paris,  Durand  et  fils. 


Le  Gérant  :  A.  Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 
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AU    JARDIN    DES    CHANSONS 


Je  ne  suis  point  un  jardinier  de  ce  jardin^ 
et  le  regrette,  car  ce  doit  être  une  charmante 
existence  que  celle  que  l'on  passe  à  rendre 
la  vie  aux  vieilles  chansons  défaillantes,  à 
les  relever,  à  les  greffer  entre  elles,  enfin  à 
les  rassembler  en  merveilleux  massifs.  Qu'il 
me  soit  permis  cependant  d'y  cueillir  quel- 
ques fleurs  :  et  l'on  comprendra  alors  pour- 
quoi j'aime  tant  à  me  promener  au  jardin 
que  je  n'ai  point  cultivé. 

La  Pernelte  (i)  est  une  chanson  fort  an- 
cienne, la  plus  ancienne  peut-être  de  toutes 
celles  que  le  peuple  chante  encore  :  on  en 
trouve  une  version,  d'ailleurs  déformée, 
dans  un  manuscrit  de  Namur  du  milieu  du 
xv^  siècle.  C'est  aussi  l'une  des  plus  répan- 
dues. M.  Doncieux  (2)  l'a  rencontrée  dans- 
tout  le  midi  de  la  France,  l'ancien  pays  d'oc,  et  aussi  en  Poitou, en  Bretagne,  en 
Normandie,  enfin  en  Catalogne  et  en  Pié- 
mont :  car  ces  deux  pays  sont  tributaires  de 
la  France  pour  leur  poésie  populaire.  Ces 
dernières  versions  se  ressemblent  entre 
elles,  et  diffèrent  de  celle  du  pays  d'oc  que 
M.  Doncieux  tient  pour  primitive. 

C'est  une  chanson  de  travail,  toute  proche 
parente  de  ces  chansons  de  toile  du  moyen 
âge  :  elle  a  pour  sujet,  comme  elles,  une 
courte  et  touchante  histoire  d'amour.  L'air 
est  donné  par  30  versions  traditionnelles;  25 
d'entre  elles  appartiennent  au  même  type, 
qui  semble  bien  être  le  type  primitif  :  on  re- 
connaîtra, dans  Vut  dièse  du  refrain,  un  sou- 
venir du  si  naturel  du  premier  mode  grégo- 
rien (de  ré  en  ré).  Il  n'y  a.  entre  ces  25  ver- 
sions, que  des  différences  de  développement; 
je  choisis,  avec  M.Julien  Tiersot,   celle   du 


(1)  Supplément  musical,  I. 

(2)  Romancero  populaire  de  la  France.  Index  musical  par  Julien  Tieràot. 

R.  M. 
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Dauphiné.  Cette  mélodie  est  une  des  plus  belles,  en  sa  mélancolie,  que  la  chanson 
populaire  nous  ait  données  ;  et  elle  prête  à  des  effets  de  voix  magnifiques. 
Quant  au  texte,  reconstitué  par  M.  Doncieux,  je  le  transcris  en  français  mo- 
derne :  ce  sont  des  vers  de  douze  syllabes  (i),  primitivement  assonances  en  o  ; 
la  traduction  en  français  fait  disparaître  quelques-unes  de  ces  assonances. 

La  Pernette  se  lèv'  trois  heures  devant  jour, 
Eir  prend  sa  quenouillette  avec  son  petit  tour  (2\ 
A  chaque  tourqu'ell'  vir'.  fait  un  soupir  d'amour. 
Sa  mère  lui  vient  dir'  :  Pernette,  qu'avez-vous  ? 
Av'ous  le  mal  de  tête,  ou  bien  le  mal  d'amour  ? 

—  N  ai  pas  le  mal  de  têt',  mais  bien  le  mal  d'amour. 

—  Ne  pleurez  pas,  Pernett',  nous  vous  marierons  (3), 
Vous  donnerons  un  prince,  ou  le  fils  d'un  baron. 

—  Je  ne  veux  pas  un  princ',  ni  le  fils  d'un  baron, 
Je  veux  mon  ami  Pierr',  qu'  est  dedans  la  prison. 

—  Tu  n'auras  mie  Pierr',  nous  le  pendolerons  (4). 

—  Si  vous  pendolez  Pierr',  pêndolez  moi  itout. 

Au  chemin  de  Saint-Jacques  (5I  enterrez-nous  tous  deux 

Couvrez  Pierre  deros's  et  moi  de  millefleurs. 

Les  pèlerins  qui  pass'nt  en  prendront  quelque  brout, 

Diront  :  Dieu  aye  l'âni'  des  pauvres  amoureux  ! 

L'un  pour  l'amour  de  l'autre,  ils  sont  morts  tous  les  deux 

Les  Trois  Princesses  sont  contemporaines  de  la  Pernette  (xv*^  siècle)  ;  c'est  une 
chanson  d'amour  encore;  mais  il  ne  s'agit  plus  ici  d  amours  tragiques  et  réelles. 
C'est  un  verger  de  rêve,  ce  sont  trois  princesses  de  contes  de  fées,  qui  devisent, 
dans  laube  incertaine,  de  lami  qui  part  pour  la  guerre.  Ce  vaporeux  paysage, 
et  le  délicieux  mot  d'amour  qui  s'y  encadre,  sont  de  bien  poétiques  choses,  que 
j'aime  à  croire,  avec  M.  Doncieux,  nées  en  Franche-Comté. 

Derrièr"  chez  mon  père,  y  a-t-un  un  pommier  doux. 
Trois  jeunes  princess's  sont  couchés  dessous, 

—  Çà    dit  la  premier'  :  Je  crois  qu'il  est  jour. 

—  Çà,  dit  la  deuxiem'  :  J'entends  le  tambour. 

—  Çà,  dit  la  troisièm'  :  C'est  mon  ami  doux. 

—  Il  va-t-à  la  guerr",  combattre  pour  nous. 

—  S'il  gagne  bataille,  aura  mesamours. 

—  Qu'il  perde  ou  qu'il  gagn  ,  les  aura  toujours. 

La  mélodie  choisie  par  M.  Tiersot  est  d  origine  franc-comtoise;  sa  simplicité, 
son  caractère  mineur,  en  rendraient  l'ancienneté  vraisemblable,  sans  le  chro- 
matisme  de  la  première  mesure,  qui  m'inspire  des  doutes.  L'autre  version,  franc- 
comtoise  aussi,  et  recueillie  par  Champfleury  et  Weckerlin,  est  beaucoup  plus 
gracieuse  ;  c'est  pourquoi  je  la  donne  ici  (6),  sans  trop  m'inquiéter  de  savoir  si 
elle  est,  ou  non,  primitive. 

î^a  Belle  Barbière  na  rien  d'une  princesse  de  légende  :  comme  la  belle  Gan- 
tière ou  la  belle  Heaumière,  chantées  par  Villon,  c'est  une  de  ces  artisanes  de 

(i)  Suivant  une  règle  constante  de  la  poésie  populaire,  la  césure  est  féminine  quand  la  rime  ou 
l'assonance  est  masculine. 
(2I  Rouet. 

(3)  Dans  le  texte  primitif  :  niaridarons. 

(4)  Pendrons.  Forme  méridionale. 

(5)  De  Compostelle.^ 

(6)  Supplément  musical^  IL 
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Paris,  qui  surent  jouer  avec  art  de  leur  beauté,  et  virent  al'lluer  dans  leur  bou- 
tique poètes  et  gentilshommes  : 

Dans  Paris  y  a  une  barhicr'  qui  est  plus  belle  que  le  jour. 

Ce  sont  trois  jeunes  gcnlilshomm's  qui  voudraient  lui  faire  l'anKHir. 

Ils  se  disent  les  uns  aux  autr's  :  Las  !  comment  lui  parlerons  nous  - 

—  Il  faut  lui  donner  une  aubad'  demain  matin  au  point  du  jour. 
Aussitôt  1  aubade  joué",  la  barbière  ouvre  ses  yeux  doux, 

Eir  met  la  tête  à  la  fenctr'  :  Beaux  messieurs,  que  dcmandcz-\ous  ? 

—  Bien  le  bonjour,  belle  barbier',  la  barbe  la  nous  fcrie/.-vous  r 

—  Oui-da,  l'ai  faite  au  roi  d'Espagn',  qui  valait  bien  autant  que  vous. 
Entrez,  entrez,  mes  gentilshomm's,  mes  rasoirs  sont  tous  prêts  pour  vous. 
Si  elle  appelle  sa  servant'  :  Marguerite,  allons,  levez-vous  ! 
Apportez-moi  mon  beau  plat  d'or',  et  mes  rasoirs  qui  sont  autour, 

Aussi  ma  joli'serviett',  qui  est  pliée  au  pli  d'amour. 

Le  premier  que  rase  la  bell',  trois  fois  a  changé  de  coulour  : 

Sont-ce  mes  rasoirs  qui  vous  bless'nt  r  Monsieur,  que  ne  le  dites-vous? 

—  Ce  ne  sont  pas  vos  rasoirs,  bell',  c'est  que  je  songe  à  vos  amours. 

—  Ah  !  mes  amours,  mes  amourett's,  Monsieur,  ell's  ne  sont  pas  pour  vous. 
EU's  sont  embarqué's  surla  Saôn',  qui  vont  la  nuit  comme  le  jour. 

Je  donne  (i)  deux  des  airs  sur  lesquels  se  chante  cette  chanson.  Le  premier, 
recueilli  en  Franche-Comté,  est  probablement  le  plus  ancien  :  d'ailleurs  ce  bate- 
lier de  la  Saône,  à  qui  la  belle  Parisienne  réserve  son  cœur,  assigne  à  la 
chanson  une  telle  origine  (2).  En  se  transmettant  de  pays  en  pays,  la  mélodie 
s'est  ralentie,  pour  devenir  enfin  la  complainte  quej.-x\.  Laurent  de  Rillé 
recueillait  en  Touraine  (3).  Une  pareille  déformation  n'a  rien  d'invraisemblable 
dans  une  musique  que  la  notation  ne  fixe  pas.  Nous  en  rencontrerons  bientôt 
un  autre  exemple  plus  curieux  encore. 

La  chanson  du  Mariage  anglais  a  pu  être  datée  avec  précision.  M.  Doncieux 
montre  clairement  qu'il  s'agit  du  mariage  d'Henriette  de  France  avec  Charles  P'" 
(1625).  La  haine  de  l'Angleterre,  qui  anime  les  six  premiers  couplets,  est  héré- 
ditaire dans  nos  provinces  du  Nord-Ouest  :  c'est  de  là  que  partit  sans  doute  la 
chanson.  Rien  de  plus  charmant  et  de  plus  malicieusement  vrai  que  la  conclusion 
où  le  courroux  de  la  fière  Française  cède  aux  lois  de  nature  : 

C'était  la  fille  au  Roi  français 
Que  l'on  marie  o  (4)  un  Anglais  : 
O  mes  chers  frères,  empêchez 

De  m'emmener. 
J'aimerais  mieux  soldat  français 

Que  roi   anglais. 

Et  quand  on  vint  pour  épouser, 
Dedans  Paris  fallut  passer  ; 
Il  n'y  a(voit)dame  de  Paris 

Qui  ne  plorit 
De  voir  partir  la  fille  au  Roi 

O  un  Anglais. 

Et  quand  ce  vint  pour  embarquer, 
Les  yeux  lui  a  voulu  bander  (5)  : 

(i)  Supplément  musical,  III. 

(2)  Telle  est  du  moins  l'opinion  de  M.  Doncieux. 

(3)  E.  Rolland,  Recueil  de  chansons  populaires,  I,  212. 

(4)  Avec. 

(5)  Par  crainte  du  mal  de  mer  sans  doute. 
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Bande  les  tiens,  et  laisse-moi, 

Maudit  Anglais  ! 
Puisque  la  mer  me  faut  passer. 

Je  la  verrai. 

Et  quand  ce  vint  pour  débarquer. 
Tambours,  violons,  de  tous  côtés  : 
Retirez-vous,  ô  tambourniers, 

Et  violonniers  ! 
Ce  n'est  pas  le  son  des  hautbois 

Du   Roi  François. 

Et  quand  ce  vint  pour  le  souper, 
Du  pain  lui  a  voulu  couper  : 
Coupe  pour  toi,  et  non  pour  moi. 

Maudit  Anglais  ! 
Je  ne  puis  boire  ni  manger. 

Quand  je  te  vé. 

Et  quand  ce  vint  pour  le  coucher, 
L'Anglais  l'a  voulu  déchausser  : 
Déchausse-toi,  et  laisse-moi. 

Maudit  Anglais  ! 
J'ai  bien  des  gens  de  mon  pays 

Pour  me  servir. 

Et  quand  ce  vint  sur  la  minuit, 

La  belle  n'est  pas  endormi'  : 

Retourne-toi,  embrasse-moi,  ' 

Mon  cher  Anglais  ! 
Puisque  Dieu  nous  a  assemblés. 

Faut  nous  aimer. 

Je  choisis,  avec  M.  Julien  Tiersot,  la  mélodie  de  Saint-Valery-en-Caux  (i  ) ,  qui 
a  belle  mine  et  fîère  allure. 

Le  dragon  qui  enlève  la  jolie  Fanchon  est  sans  doute  au  service  de  Louis  XIV. 
Il  a  un  bel  unifonne,  la  route  sonne  au  pas  des  chevaux,  et  le  roulement  du  tam- 
bour couvre  les  cris  du  vieux  père.  C  est  une  chanson  militaire,  entraînante  et 
martiale.  Je  l'ai  entendu  chanter  autrefois  dans  mon  village  de  Rahon  (Jura) 
par  une  vieille  servante  de  mon  grand-père,  sur  un  fort  bel  air,  différent  de  celui 
que  donne Beauquier  (2),  et  que  je  crois  inédit  (3);  il  peut  remonter,  lui  aussi, 
à  la  fin  du  xvii*^  siècle  : 

Fanchon,  joli'  Fanchon,  veux-tu  faire  campagne  ? 
Nous  partirons  par  un  beau  jour. 
Marcherons  au  son  du  tambour. 
Tu  en  seras  la  bienheureuse. 

Dragon,  mon  beau  dragon,  j'ai  quéqu'chose  à  te  dire. 
Asseyez-vous  un  moment-là  ; 
Tandis  que  papa  dormira, 
Nous  passerons  par  la  fenêtre. 

Entre  onze  heur's  et  minuit,  1'  dragon  va  pour  la  prendre  : 
Fanchon,  dépêch'-loi  de  venir, 
Le  régiment  s'en  va  partir. 
Je  tiens  mon  cheval  par  la  bride. 

(i)  A.  Bernard,  Revue  des  Traditions  populaires,  IV,  1889.  —  Supplément  musical,  \W , 

(2)  Chansons  populaires  recueillies  en  Franche -Cotnté,  p.   109. 

(3)  Supplément  musical,  V, 
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Le  pèr'  montant  là  haut,  de  tout  côté  regarde. 
Oc  tout  crttc  ayant  r'gardé, 
.  Plus  de  l'"anchon  il  n'a  trouvé, 
Elle  est  passé' par  la  fenêtre. 

Tout  d'  suit'  descend  en  bas,  s'en  va  dire  à  sa  femme: 
l'emme,  femme,  dors-tu  toujours  ? 
N'entends- tu  pas  1' son  du  tambour 
(,)ui  emmène  notre  l'anchette  ? 

Le  pèr' courant  après,  criait:  Tambour,  arrête  ! 
Arrêt',  tambour  du  régiment, 
Tu  emmènes  notre  belle  enfant, 
Tu  emmènes  notre  l'anchette. 

Le  di-agon,  levant  1'  bras,  criait  :  Tambour,  avance! 
Avanc',  tambour  du  régiment, 
N  écoute  point  ce  paysan, 
Car  ma  maîtresse  est  consentante. 


Voici  une  chanson  d'un  tout  autre  caractèfe,  contemporaine  de  la  précédente  : 
c'est  un  noël,  dont  Tauteur,  un  capucin  de  Besançon  nommé  Christin  Prost,  est 
mort  en  1696.  Ce  n'est  pas  à  proprement  parler  une  chanson  populaire,  puis- 
qu'elle n'a  pas  pour  auteur  un  homme  du  peuple.  Il  en  est  ainsi  d'ailleurs  de 
tous  les  noëls  :  composés  par  des  poètes  amateurs,  chantés  sur  des  airs  connus, 
ils  sont  cependant  devenus  populaires.  On  connaît  l'histoire  de  la  .l/jrc/ze  rfes 
rois,  que  Bizet  recueillit  en  Provence  et  fit  entrer  dans  VArlésienne,  et  qui  n'est 
autre  qu'un  air  de  Lulli,  conservé  par  la  tradition.  Les  Noëls  de  Christin  Prost, 
ceux  aussi  du  libraire  François  Gauthier  (mort  en  1730),  ont  été  très  populaires 
en  Franche-Comté  jusqu'à  nos  jours  (i).  Ils  mettent  en  scène  des  gens  du  pays, 
artisans,  bergers  ou  vignerons,  qui  vont  à  la  Crèche  et  interpellent  familière- 
ment Jésus,  Dame  Marie  et  Sire  Joseph,  leur  content  leurs  misères  :  mauvaises 
vendangeS;  guerres,  gelées,  maris  ivrognes,  femmes  acariâtres.  Toute  la 
Franche-Comté  de  jadis  revit  ainsi  devant  nous,  en  sa  rudesse  joyeuse  et  sa 
bonhomie  narquoise.  J  ignore  l'origine  de  l'air  alerte  sur  lequel  se  chante  ce 
noël  (2). 


Texte  [patois  de  Besançon). 

Dé  set  sian.  Dé  vous  adet, 

Daime  Mairi',  Sire  Joueset, 

Vous    n'êtes  pas  troup  à  vouèthe  (3)  ase 

la  ben  pidhie  (3)  de  ce  poupon  ; 

Teni,  vouèqui  in  pouè  de  brase 

Pou  li  rèchaura  las  tolons. 

—  Jesu,  lou  bé  lue  que  vouèqui  ! 

N'étes-vous  pas  tout  èbèhi 

De  voué  nâtre  tant  de  marvoilles  } 

Las  anges  y  rèparayant, 

Tout  y  relut,  jusqu'ai  lai  peille, 

Qu'ot  dedans  lou  bré  de  l'Oifant. 


Traduction. 

Dieu  soit  céans,  Dieu  vous  aide. 
Dame  Marie,  Sire  Joseph, 
Vous   n''êtes  pas  trop  à  votre  aise  ; 
J'ai  bien  pitié  de  ce  poupon  ; 
Tenez,  voici  un  peu  de  braise 
Pour  lui  réchauffer  les  talons. 

—  Jésus,   le  beau  lieu  que  voici  ! 

N'êtes-vous  pas  tout  ébahi 

De  voir  naître  tant  de  merveilles  ? 

Les  anges  y  resplendissent. 

Tout  y  reluit,  jusqu^ à  la  paille 

Qui  est  dans  le  berceau  de  l'Enfant. 


(i)Ces  noëls  ont  été  réédités  par  Th.  Bélamy  (Besançon,  JMarion,  1842)  ;  les  mélodies, 
harmonisées  pour  piano  ou  orgue  par  le  même  auteur,  forment  un  recueil  séparé  (Besançon, 
Georges,  Henry  successeur,  1860). 

(2)  Supplément  musical,  VI. 

(3)  Je  représente  ainsi  le  t  et  le  d  comtois,  articulations  particulières  qui  tiennent  le  milieu 
entre  tch,  dj,  et  ty,  dy. 


590 


AU    JARDIN    DES    CHANSONS 


—  I  te  Jura  ce  qui  penset  : 
L'y  fa  ben  bé,  main  l'i  fa  fret, 
Tout  ot  au  vent,  tout  ai  lai  bise  ; 
I  ne  sai  coume  i  n'ot  geola, 
Cegaichenot  qu'ot  sans  cliemise. 
Et  sai  pouère  Daim'  sans  soûlas. 

Sire  Joueset,  vous  été  touè  : 
Vous  H  beillerin  ben  la  moue  ; 
Pourquoi  fates  vous  de  lai  souèthe  ? 
A  quoi  sa  d'âtre  menuisie  ? 
Que  ne  fâtes-vous  ci  des  pouèthes  ? 
Ne  sâtes  vous  pas  lou  methie  ? 


Je  te  dirai  ce  que  je  pense  : 
Il  fait  bien  beau,  mais  il/aii froid, 
Tout  est  au  vent,  tout  à  la  bise  ; 
Je  ne  sais  comme  il  n'est  pas  gelé. 
Ce  garçonnet  qui  est  sans  chemise 
Et  sa  pauvre  mère  sans  souliers. 

Sire  Joseph,  vous  avez  tort  : 
Vous  lui  donneriez  bien  la  mort  ; 
Pourquoi  faites-vous  de  la  sorte  1 
A  quoi  sert  d'être  menuisier  ? 
Que  ne  faites-vous  ici  des  portes  ? 
Ne  savez-vous  pas  le  métier  ? 


Les  bons  compagnons  vont  se  mettre  à  l'oeuvre,  empoigner  serpes  et  doloi- 
res,  pour  mettre  des  portes  à  la  pauvre  chaumière  ;  après  quoi  ils  videront  une 
bonne  bouteille.  Le  point  du  jour  est  annoncé  par  ce  couplet  : 


Voi-te  las  chandelot's  au  temps, 
Voi  coume  le  s'èpantayant  ; 
Ce  n'ot  pu  que  des  ailemoutes  ; 
On  n'entend  pu  pillie  las  chens, 
Las  loups  ant  regaignie  las  coûtes  : 
Ç'ot  signe  que  lou  jou  revent. 


Vois-iu  les  chandelles  devant  le  ciel  ; 
Vois  comme  elles  diminuent  : 
Ce  ne  sont  plus  que  des  allumettes  d] 
On  n'entend  plus  hurler  les  chiens, 
Les  loups  ont  regagné  les  côtes, 
C'est  signe  que  le  jour  revient. 


Je  ne  connais  guère  de  plus  jolie  impression  d'aube  franc-comtoise. 

Le  Déserteur  est  certainement  beaucoup  moins  ancien.  Je  l'ai  entendu  chan- 
ter, dans  mon  enfance,  sur  l'air  de  complainte  que  je  donne  ici  (2),  et  avec  les 
paroles  suivantes  : 


Je  me  suis  engagé  pour  l'amour  d'une  belle  ; 
Non  pour  mon  anneau  d'or 
Qu'à  d'autr's  elle  a  donné. 
Mais  àcaus'  d'un  baiser 
Qu'elle  m'a  refusé. 


Je  me  suis  engagé  dans  1'  régiment  de  France. 
Là  ousque  j'ai  logé, 
On  m'y  a  conseillé 
De  prendre  mon  congé 
Par-dessous  mon  soulier. 


En  mon  chemin  faisant,  j'  rencontr'  mon  capitaine 
Mon  capitain'  me  dit  : 

—  Où  vas-tu  sans  souci  ? 

—  Je  vais  dans  ce  vallon 
Rejoindr'  mon  bataillon . 


—  Soldat,  t'as  du  chagrin  pour  l'amour  de  ta  bc 
Eir  n'est  pas  dign'  de  toi  : 
La  preuve  est  à  mon  doigt, 
La  preuve  assurément 
Que  je  suis  son  amant. 


(i)  Bouts   d'écorce    de  chanvre   qui  servent  à  allumer  le  feu.  Les  chandelles  pâlissent  devant  la 
clarté  du  ciel. 

(2)  Supplément  musical.  Vil. 
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5 
—  J'ai  cki  coui'age  aussi  sdus  mes  galons  de  laine. 
J'ai  mis  mon  habit  bas, 
Mon  sabre  au  bout  d'  mon  bras, 
Et  me  suis  battu  là 
Ccjmme  un  vaillant  soldat. 

r, 

Là-bas,  dans  ces  pi-és  verts,  j'ai  tue  mon  capitaine, 
.Mon  capitaine  est  mort, 
Et  moi  je  vis  encore  ; 
Mais  dans  deux  ou  trois  jours 
Ce  sera-z  à  mon  tour. 


Qui  est-c'  qui  me  tuera  '  Ce  s  Va  mon  camarade. 
On  me  band'ra  les  yeux 
Avec  un  mouchoir  bleu 
Et  l'on  m'  fera  mourir 
Sans  me  faire  souffrir. 

8 

Qu'on  env'loppe  mon  cœur  dans  un'  serviette  blanche 
Pour  le  porter  à  ma  mi' 
En  lui  disant  :  Voici 
Le  cœur  d   votr'  serviteur 
Qu'est  mort  au  champ  d'honneur. 


Soldats  qui  m'écoutez,  ne  1'  dit's  pas  à  ma  mère  ; 
Mais  dites-lui  plutôt 
Que  je  suis  à  Breslau 
Pris  par  les  Polonais, 
Qu'eir  me  r'verra  jamais. 

Le  même  texte  est  donné  par  Puymaigre  [Chants  populaires  du  pays  messin)^ 
avec  quelques  variantes  insignifiantes,  et  par  Max  Buchon  {Noëls  et  chants  popu- 
laires de  la  Franche-Comté).  La  Y&vsxon.  d&V  A\n.  {Gxjii^i^O'^,  Chants  populaires  de 
VAin)  supprime  au  contraire  les  couplets  i  et  4,  qui  font  du  caporal  le  rival  de 
son  capitaine.  N'aurions-nous  pas  là  une  version  primitive  ?  Il  est  à  remarquer 
en  effet  que  le  couplet  i  est  irrégulier,  puisque  les  vers  2  et  3  n'y  riment  pas 
entre  eux,  et  qu'en  outre  on  ne  comprend  pas  bien  pourquoi  le  malheureux 
déserte,  si  sa  maîtresse  lui  est  ravie  par  son  officier.  Par  désespoir)  C'est 
là  un  motif  bien  subtil  pour  un  chansonnier  populaire.  Je  crois  donc  que  notre 
chanson  est  la  chanson  du  déserteur,  simplement,  et  non  du  déserteur  par 
amour;  et  le  seul  tort  du  capitaine  est  d'avoir  voulu  l'arrêter  ;  le  premier  vers 
du  5^  couplet  doit  donc  être  restitué  ainsi,  conformément  à  la  version  lorraine  : 

Mon  capitain'  me  dit  :  Cs  n'est  pas  là  ta  route. 

Comment  le  roman  de  la  rivalité  est-il  venu  se  greffer  sur  cette  simple 
histoire  ?  Peut-être  par  l'influence  d'une  autre  chanson,  celle  des  3  soldats  qui, 
eux,  désertent  bien  par  amour,  comme  le  dragon  de  Carmen  (  r  )  : 

(i)  E.  RoLL.\ND,  Recueil,  IV,  34.  —Supplément  musical,  VIU. 
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Nous  étions  trois  chasseurs  du  régiment  d'Angers, 
Pour  l'amour  d'une  brun'  nous  avons  désalté. 

J'en  étais  là  de  mes  réflexions,  lorsqu'au  mois  d'août  dernier  je  passai 
quelques  jours  à  Saint-Guénolé,  près  de  Penmarc'h  (Finistère).  La  pêche  était 
bonne,  les  bateaux  revenaient  avec  quinze  à  vingt  mille  sardines,  et  l'on  tra- 
vaillait, dans  les  usines,  presque  toute  la  nuit.  Assises  deux  par  deux  devant  les 
caisses  où  s'amassaient  les  têtes  détachées  d'un  geste  adroit,  les  bigoudennes 
chantaient,  pour  ne  pas  s'endormir.  C'étaient  d'interminables  chansons  à  cou- 
plets, proposées  d'abord  par  quelques  voix  timides,  et  continuées  à  tue-tête  par 
le  chœur  entier  des. ouvrières.  Or  l'une  de  ces  chansons  était  précisément  la  com- 
plainte du  Déserteur^  presque  pareille  à  celle  de  mon  enfance,  sauf  que  le 
soldat  était  devenu  un  marin,  que  certains  détails  manquaient  de  clarté,  et  que 
la  conclusion  était  plus  mélancolique  et  plus  douce  (i)  : 

—  Je  me  suis  embarqué  à  cause  de  vous,  maîtresse. 

—  Ce  nest  pas  un  ni  deux  qui  m'ont  déjà  demandée'. Ce  n'est  pas  un  ni  deux  que  j'ai  déjà  refusés. 

—  Hôtesse,  logez-moi,  et  puis  vous  me  direz  :  Touchez  largent  du  roi,  et  déserte/^  après.  Touche!^ 
l'argent  de  la  nation,  et  déserte:^  avec. 

Quand  j'étais  à  déserter,  je  rencontre  mon  capitaine  :  Retourne,  mon  garçon,  retourne  au 
bataillon. 

Et  moi,  je  lui  obéis,  je  retourne  à  la  caserne.  Et  je  retire  ma  tunique,  et  j'empoigne  mon  sabre... 

Dans  mon  malheur,  j'ai  tué  mon  capitaine.  Le  capitaine  tué,  le  garçon  est  bien  attristé  !  Dans 
deux  ou  trois  jours,  ce  sera  à  mon  tour. 

Bandez-moi  les  deux  yeux  avec  uti  mouchoir  de  coton  bleu.  Celui  qui  me  tuera  sera  mon  meil- 
leur ami. 

Et  vous,  gars  de  mon  pays,  vous  ire^i  à  la  maison,  et  moi  je  n'irai  pas.  Vous  direz  à  ma  mère 
que  je  Suis  embarqué  à  bord  de  la  Nation,  que  je  7ie  reviendrai  jamais. 

Ma  maîtresse,  quand  elle  entendra  cela,  sûrement  elle  pleurera.  Et  ma  mère  la  consolera,  et  le 
temps  passera,  et  tout  le  monde  oubliera. 

Cette  chanson  se  chante  sur  deux  airs  (2).  Le  premier  est  une  sorte  de  varia- 
tion sentimentale  sur  l'air  français.  Le  second,  beaucoup  plus  usité,  ne  lui 
ressemble  en  rien,  mais  dérive,  en  revanche,  de  l'air  de  l'autre  chanson  française, 
celle  des  trois  chasseurs  d'Angers.  N'avais-je  donc  pas  raison  de  croire  à  une 
influence   de  cette  chanson  sur  la  première,  à  qui  son  air  même  a  été  appliqué  ? 

Voici  enfin  une  chanson  tout  à  fait  moderne:  elle  date  aujourd'hui  d'un  peu 
moins  de  deux  ans,  et  a  trait  à  la  distribution  de  secours  qui  eut  lieu  en 
Bretagne  dans  l'hiver  de  1902-1903  C'est  une  chanson  satirique,  où  l'on  raille 
l'empressement  des  riches  à  toucher  les  bons  de  pain.  Je  l'ai  recueillie  égale- 
ment à  Saint-Guénolé,  dans  un  atelier  de  metteuses  en  boîtes  ;  il  fallait  voir  le 
sourire  des  frais  visages,  sous  la  crête  blanche,  aux  allusions  à  tel  et  tel  acca- 
pareur du  Guilvinec,  le  port  voisin  (3)  : 

Dans  Guilvinec  il  y  a  des  gens  fiers,  qui  ont  de  la  peine  dans  leur  cœur. 

Ils  ne  sont  pas  tranquilles  dans  leur  aisance,  qu'ils  n'aient  mangé  le  pain  des  pauvres  gens. 

Devant  le  porche  de  l'église,  il  y  a  une  foule  de  monde,  à  chercher  du  pain. 

Et  devant  la  mairie,  c'est  la  même  chose.  Ils  vont  trouver  le  recteur,  lui  disent  leurs  raisons. 

Ils  écrivent  à  la  mairie,  qu'ils  ont  beaucoup  de  dettes  sur  leur  maison. 


(i)  Je  dois  des  remerciements  particuliers  à  M''^^  Berthe,  Hortense  et  Marcelle  Dupouy,  ainsi 
qu'à  Marie-Hélène  Leberre  :  jamais,  sans  leur  aide,  je  ne  serais  arrivé  à  établir  ni  surtout  à 
traduire  ce  texte  difficile. 

(2)  Supplément  musical,  IX. 

(-5)  Supplément  musical,  X. 
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Le  seuil  de  la  mairie,  à  chercher  du  pain,  s'est  usé. 

Une  femme  est  auprès  de  l'église,  fille  a  honte  de  voir  roiigir  sa  figure. 
Elle  a  envoyé  voir  sa  sœur,  on  lui  a  refusé. 
<t  Ma  bonne  fille,  retirez  votre  chaîne,  pour  aller  mendier. 

«  Ma  bonne  Jille,  retirez  votre  montre,  pour  aller  chercher  le  pain  des  pauvres.  » 
El  quand  sa  montre  a  été  retirée,  on  lui  a  donné  le  pain. 
Quand  le  bon  est  entré  à  la  maison,  sa  mère  lui  a  dit  : 

«  Buvons  maintenant  chacun  un  verre,  puisque  nous  avons  eu  le  pain  pour  rien.  » 
A  Ker-Isiin,  il  y  a  un  homme  qui  ne  sait  plus  comment  habiller  sa  fille  [ij  : 
En  bigoudenne  ou  en  bourgeoise,  ou  à  la  mode  des  chiffonniers  (2)  ? 
Pierre  Juch',  un  homme  riche,  a  donné  mille  francs  à  chacun  de  ses  enfants. 
A  son  bout  de  garçon  (3)  il  en  donnera  trois  mille  avec  les  bons  de  la  mairie. 
Les  malheureux  pauvres,  quand  ils  l'ont  vu,  sont  restés  étonnés  ; 

Quand    ils  ont  vu    un  patron  du  Crei,i   lier  (._|)  avancer  son  panier  pour  recevoir,  ferme  sur  ses 
ambes. 
fe  l'ai  bien  vu  l'autre  jour,  qui  allait  avec  les  autres. 

J'ai  cueilli  mon  bouquet  ;  il  est  bien  mince,  et  ne  répond  guère  à  la  prodi- 
gieuse richesse  de  notre  sol.  Mais  du  moins  nous  avons  vu  naître,  d'âge  en  âge, 
les  fleurs  nouvelles,  variées  de  couleur  et  de  parfum,  toujours  fraîches  :  nous 
ies  avons  vues  aussi  se  propager,  et  changer  de  forme  en  changeant  de  terrain. 
Les  plus  anciennes  sont  les  plus  belles,  mais  il  y  a  encore  du  charme  dans 
celles  qui  sont  venues  plus  tard.  La  chanson  populaire  ne  mourra  pas  ;  elle  se 
forme  encore  sous  nos  yeux.  Souvent  j'ai  été  agacé  d'entendre  retentir,  dans 
l'un  des  quatre  cabarets  où  se  désaltèrent  les  600  habitants  de  mon  village,  la 
fade  Paimpolaise,  et  V Internationale  aux  jours  de  grande  liesse,  ou  encore  quand 
le  curé  passait.  Mais  si  ces  chants  se  maintiennent  dans  la  mémoire  du  peu- 
ple v5),  ils  deviendront,  par  cela  même,  populaires,  et  sans  doute  s'émerveillera- 
t-on,  dans  deux  à  trois  cents  ans  d'ici,  de  leur  piquant  archaïsme.  Quant  à 
moi,  je  ne  puis  me  placer  au  point  de  vue  de  la  postérité  ;  je  préfère  à  ces  plati- 
tudes et  à  ces  grossièretés  les  anciennes  chansons  tendres  ou  joyeuses,  galantes 
ou  guerrières  (6).  Le  peuple  les  oublie,  et  sans  doute  les  méprise.  Mais,  depuis 
■cinquante  ans,  les  savants  et  les  artistes  ont  recueilli  son  héritage.  On  pourra 
«e  convaincre,  en  lisant  les  articles  qui  suivent,  que  le  jardin  des  chansons  est 
-aujourd'hui  en  bonnes  mains. 

Louis  Laloy. 


(i)  A  force  d'avoir  fait  de  bonnes  affaires  avec  les  bons  de  la  mairie. 

(2)  C'est-à-dire,  je  pense,  de  chiffons  multicolores. 

(3)  En  breton  :  mégo,  mot  d'importation  parisienne. 

(4)  Le  centre  du  bourg. 

(5)  Ce  n'est  pas  certain  :  la  Paimpolaise  a  été  supplantée,  ces  derniers  temps,  par  Viens 
Poupoule,  qui  disparaîtra  à  son  tour,  du  moins  je  le  souhaite. 

(61  Ces  chansons  étaient  populaires  dans  toute  l'Europe  du  xviri<^  siècle;  et  Burney  dit  que  les 
Français  continuent  d'adapter  à  leurs  airs  populaires  «  les  plus  jolies  paroles  pour  les  plaisirs  de 
Ja  société  de  tous  les  peuples  delà  terre.  » 
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La  chanson  populaire    dans  les  textes   musicaux 
du   moyen  âge. 

L'idée  de  recueillir  les  manifestations  poétiques  et  musicales  de  l'inspiration 
populaire  pour  en  faire  un  objet  d'étude  ou  pour  en  assurer  la  conservation  ne 
devait  appartenir  qu'à  une  époque  de  civilisation  artistique,  assez  affinée  pour 
être  à  même  de  découvrir  le  charme  secret  qui  se  cache  sous  une  forme  parfois 
rude  et  brutale,  assez  libérale  pour  aller  à  la  nature  vraie  au  lieu  de  la  façonner 
à  son  propre  idéal,  assez  sûre  d'elle-même  pour  goûter  l'art  populaire  et  rejeter 
l'élément  populacier,  qui  est  au  premier  ce  qu'à  un  fruit  sain  est  un  fruit  pourri. 

Le  moyen  âge  n'a  pas  connu  cette  conception,  qu'à  vrai  dire  notre  époque 
seule  a  réalisée.  Au  moyen  âge  certes,  lepeuple  a  chanté  et  peut-être  plus  qu'il  ne 
fait  de  nos  jours  ;  mais  ceux  qui  composaient  les  recueils,  auxquels  nous  devons 
de  connaître  les  mélodies  médiévales,  n'ont  point  songé  à  réunir,  en  même 
temps  que  les  chants  des  troubadours  et  des  trouvères,  la  chanson  du  marinier 
ou  celle  du  pâtre. 

Si  à  cette  règle  on  pouvait  faire  une  exception,  nous  serions  assez  disposé 
avec  M.  Jeanroy  à  reconnaître  que  dans  tous  les  chansonniers,  tant  provençaux 
que  français,  il  y  a  peut-être  une  pièce  vraiment  populaire,  la  célèbre  ballade 
A  Ventrada  del  teins  clar  (i),  mais  qu'il  n'y  a  guère  que  celle-là.  Elle  est  assez 
charmante  pour  que  nous  la  publiions  au  seuil  de  notre  étude. 

J  =  M.    lOo';  ^ 


2i=i=ï^ 


EËSSEEgEEyEtEJEEg 


A    l'en-   tra-  da    del   teins    clar,  e-  ya  !      Per    jo-        ja     re-   co-men-  sar,  e- 


Issfei 


2SEÊ 


^gg'=FF=f=^ 


"^^ËËëËm 


ya  !      E      per        je-   los     ir-     ri-        tar,    e-  ya  !         Vol     la         re-    gi-   na  mos- 


^ 


zë ■•-.-=zÉi 


iil^Hîiglg^ 


trar  qu'cl'  es       si  a-    mo-    ro-  sa. 


-p——p~ 


^^ 


=P=p: 


A-    la-  vi',  a-     la- 


jè=». 


-^ 


^: 


VI- 


a,    je- 


los     Lais-     saz       nos,  lais-     saz     nos  Bal-    lar 


en-  tr^ 


Ei=E 


nos,        en-    tre  nos. 

(i;  Le  texte  original  de  cette  célèbre  ballade  est  à  la  Bibliothèque  nationale,  ms.  franc.  20050, 
fol.  82  v".  11  a  été  publié  plusieurs  fois.  Nous  donnons  ici  le  te.xte  de  K.  Bartscu,  Chrestomathiz 
provençale,  col.  iii  et  112  (Eberfeld,  1880).  Quant  à  notre  version  musicale,  elle  diffère  sensible- 
ment de  celle  du  manuscrit,  où  l'on  sent  une  certaine  indécision  à  partir  de  l'endroit  que  nous 
avons  signalé  par  un  astérisque.  Ainsi  que  M.  Tiersot  dans  son  Histoire  de  la  chanson  populaire 
en  France,  nous  avons  transposé  en  clef  d\it  la  clef  de  fa    du  manuscrit. 

En  outre,  la  notation  originale  ne  présente  pas  les  signes  de  proportionnalité  des  autres  mss. 
chansonniers.  Au  lieu  de  la  mesure  ternaire  habituelle  aux  mélodies  mesurées  du  moyen  âge,  nous 
avons  adopté  un  rythme  binaire,  qui  nous  semble  mieux  convenir  à  l'allure  de  cette  danse  : 
c'est  donc  une  interprétation  t(jute  personnelle  et  sans  caractère  scientifique,  nous  nous  hâtons 
de  le  dire  ici. 
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El'  a  fait  pcr  tôt  manclar,  eya, 
non   sia  jusqu'à  la  mar,  cya, 
piucela  ni  bachalar,  eya, 
que  tuit  non  venguan  dançar 
en  la  dansa  jojo/a. 
Alavia,  etc.. 

m 

Lo  reis  i  ven  d'autra  pai'l,  cya, 
per  la  dansa  destorbar,  eya, 
que  el  es  en  cremetar,  eya, 
que  cm  no  li  voill  emblar 
la  regin'  aurilloza. 
Alavia,  etc. 


IV 

Mais  pcr  nient  lu  vol  far,   cya, 
qu'ela  n'a  sonh   de   vieilart,    cya, 
mais  d'un  Icugicf  bachalar,  eya, 
qui  ben  snpcha  solacar 
la  domna  savoroza. 
Alavia,  etc. 


Qui  donc  la  ve/cs  dancar,  eya, 
e  son  gent  cors  déportai',  eya, 
ben  pngra  dir  de  veriat,  eya, 
qu'el  mont  non  aja  sa  par 
la  regina  jojoza, 
Alavia,  etc. 


A  aucun  degré,  certes,  on  ne  saurait  considérer  comme  productions  populaires 
les  oeuvres  de  nos  lyriques  du  xii^  et  du  xnic  siècle  :  c'est  de  la  poésie 
courtoise  et  de  la  musique  savante,  composées  toutes  deux  pour  le  divertissement 
des  cours,  soit  par  de  grands  seigneurs,  soit  par  leurs  clients.  Thibaut  de  Cham- 
pagne ou  Guillaume  de  Poitiers  ne  ressemblaient  que  fort  peu  au  jongleur,  dont 
s"amusaient  les  foules,  et  cependant,  c'est  dans  leurs  oeuvres  et  dans  celles  de 
leurs  confrères  en  lyrisme,  que  nous  allons  trouver  les  rares  vestiges  qui  nous 
restent  du  chant  populaire  au  moyen  âge. 

Déjà,  au  point  de  vue  de  l'histoire  littéraire,  la  question  a  été  posée.  On  s'est 
demandé  s'il  ne  serait  pas  possible  de  retrouver  dans  certains  genres  cultivés 
par  les  troubadours  et  les  trouvères  un  écho  de  cette  poésie  populaire.  Diez  'i)et 
Wackernagel  (2)  inclinent  volontiers  pour  l'affirmative.  Selon  eux,  certains 
genres  subjectifs,  tels  la  romance,  la  pastourelle,  les  chansons  de  danse  et  de 
printemps,  trahissent  assez  clairement  une  origine  populaire. 

En  revanche,  M.  Jeanroy,  dans  son  bel  ouvrage  sur  les  origines  de  la  poésie 
lyrique  en  France  (3),  estime  que  ces  affirmations  sont  singulièrement  hasardées  ; 
que  si,  d'autre  part,  on  a  mauvaise  grâce  à  nier  absolument  que  telles  formes  de 
la  poésie  artistique  aient  des  racines  lointaines  dans  l'inspiration  populaire,  il 
importe  avant  tout  de  contrôler  ces  hypothèses  avec  une  critique  prudente  ;  et 
qu'enfin,  s'il  est  possible  de  retrouver  quelques  vestiges  de  ces  productions  dis- 
parues, on  peut  le  faire  en  s'adressant  à  deux  sources  :  les  refrains  et  les  imita- 
tions étrangères. 

Le  débat  n'est  pas  clos,  et  nous  ne  croyons  guère  qu'il  le  puisse  jamais  êti"e, 
car  ce  ne  sont  pas  les  constructions  logiques  qui  pourront  ici  remplacer  les  faits 
positifs  absents,  à  moins  que,  enenvisageantla  questiondu  côté  musical,  on  puisse 
arriver  à  une  précision  plus  grande,  quinous  sorte  du  domaine  des  hypothèses. 

Nous  croyons  donc  qu'en  plus  des  rares  textes  que  nous  avons  signalés  plus 
haut,  on  peut  i^etrouver  des  fragments  mélodiques  de  la  chanson  populaire  du 
moyen  âge  : 

1°  Dans  les  ténors  des  compositions  harmoniques  du  xii",  du  xiii*^  et  du 
xiv*^  siècle  ; 


(1)  Diez,  Altromanische  Sprachdenkmale,  Bonn,    1846. 

(2)  Wackernagel,  Altfvanzoesische  Lieder  und  Leiche,  Bâle,  1846. 

(3)  Jeanroy  (Alfred),  Lt?s    origines  de  la  poésie  lyrique  en'France  au    moyen  âge,    Paris,    1899, 
in-S», 
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2°  Dans  les  refrains  —  ces  mêmes  refrains  auxquels  M.  Jeanroy  s'est  déjà 
attaché  —  des  pièces   lyriques  du  même  temps. 

Aussi  loin  que  les  documents  manuscrits  nous  permettent  de  remonter  dan^ 
la  connaissance  de  l'art  harmonique,  laissant,  bien  entendu,  de  côté  la  barbare 
diaphonie  antérieure  à  la  musique  mesurée,  nous  nous  trouvons  en  présence 
d'un  procédé  de  composition  qui,  s'il  se  diversifia  souvent  lui-même,  nous  appa- 
raît dès  la  fin  du  xii*^  siècle  pour  arriver  au  temps  de  la  Renaissance,  avec  les 
maîtres  du  contrepoint  vocal,  à  son  complet  épanouissement.  Les  procédés  variè- 
rent, mais,  le  plus  ordinairement,  le  musicien  déchanteur —  soit  dit  pour  parler 
ici  la  langue  du  moyen  âge  —  édifiait  sa  construction  harmonique  sur  un 
■chant  donné,  c.7;z/zfs/)rz«s/"jc^;fs,  qui  recevait  l'appellation  de  ténor  et  occupait 
régulièrement  la  partie  la  plus  grave.  Quand  sur  le  ténor  le  compositeur  écrivait 
une  seconde  partie,  on  disait  que  le  morceau  était  un  dupliim,  un  tripliim,  quand 
au-dessus  de  la  seconde  il  y  avait  une  troisième  partie,  un  quadruplum,  quand 
il  y  en  avait  ainsi  une  quatrième  au-dessus  des  trois  autres  (i).  Mais  chacune 
de  ces  combinaisons  se  différenciait  selon  les  procédés  d'écriture  et  le  mode  de 
composition. 

Les  formes  les  plus  importants,  selon  nous,  sont  Vorganum^  le  conduit  et  le 
motet.  Nous  ne  disons  rien  ici  de  Vorganum,  ni  du  conduit,  renvoyant  le  lecteur 
au  livre  de  De  Coussemaker  que  nous  venons  de  citer. 

Cet  auteur  définit  le  motet  en  ces  termes  :  «  Au  xiii^  siècle,  le  motet  était  une 
composition  harmonique  à  deux,  trois  ou  quatre  parties,  —  le  plus  souvent  à 
trois,  —  ayant  habituellement  pour  ténor  un  fragment  de  plain-chant,  quel- 
quefois un  air  populaire  avec  lequel  devaient  s'harmoniser  les  autres  par- 
ties (2).  ))  Chaque  partie  chantait  des  paroles  différentes,  soit  religieuses, 
soit  profanes.  De  même,  le  ténor  pouvait  être  formé  soit  d'un  thème  emprunté 
au  chant  liturgique,  soit  d'un  thème  populaire  connu. 

Les  premiers  semblent  avoir  été  de  beaucoup  les  plus  nombreux,  mais  un 
heureux  hasard  fait  qu'un  certain  nombre  de  ces  thèmes  populaires  nous  a  été 
conservé  dans  un  manuscrit  du  plus  haut  intérêt  pour  l'histoire  de  la  musique 
française  (3). 

Tels  que  ce  manuscrit  nous  les  fait  connaître,  ils  sont  vraisemblablement 
quelque  peu  déformés  par  le  musicien  déchanteur,  qui  a  dû  les  plier  aux  exi- 
gences de  rensen:ible  ;  mais  sous  cet  extérieur  artificiel  et  fragile,  on  peut  assez 
bien  retrouver  une  forme  originale,  vivante  et  spontanée. 

Voici  donc  quelques  ténors  du  manuscrit  de  Montpellier  :  le  copiste  n'a  écrit 
que  les  premiers  mots  du  texte,  jugeant  superflu  de  transcrire  au  long  des  paroles 
qui  étaient  dans  toutes  les  mémoires. 

Folio  277. 


fe[^=s^f^?^S=^^: 


Be-    le  Y-     sa-    be-  los 


(i)  Nous  ne  saurions  entrer  ici  dans  des  explications   de  détail,  qui  se   trouvent  tout  au     long 
dans  l'ouvrage  de  De  Coussemaker,  l'Art  harmonique  aux  XW^  etXIII'^  siècles,  Paris,   1S65,  in -4°. 

(2)  Ue  Coussemaker,  op.  cit.,  p.  59. 

(3)  Bibliothèque  delà  Faculté  de  médecine  de  Montpellier,  H,  196. 
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etc. 


Hc!  res-      vel-  le      toi 


Au  folio  301  du  manuscrit  de  Monlpcllier,  se  trou\e  une  indication  de  timbre  : 
Cis  a  cui  je  sui  amie^  qui  se  répète  un  peu  plus  loin,  au  folio  314,  mais  cette  fois 
suivie  du  texte  complet  de  la  chanson.  Ce  dernier  motet  a  été  publié  par  De 
Coussemakcr  (i  ).  Nous  citons  comme  terme  de  comparaison  le  ténordn  folio  301. 


=tE: 


-h=q 


Êi=^Éië=^;É:g} 


Cis     a 


cui     je 


— , r^=  =»< 1 f-^ K-- 


Ei^ 


Il  est  curieux  de  constater  que  cette  pièce  se  retrouve  dans  le  chansonnier 
d'Oxford  (2;  :  si  son  origine  est  populaire,  la  présence  de  cette  pièce  dans  un  re- 
cueil manuscrit  ne  manque  pas  d'intérêt.  On  sait  déjà  pourquoi. 

Poursuivons  cette  énumération. 


Folio  238. 


^ 


=?=^^^=t=Ë^?=i=i=E^ 


Hé!  dame      jo- lie    mon  cuer 


Ê^g^^j 


Vi-   lain        lieve 


rz^: 


=^ 


:=S:: 


j^^^E^E^^i^; 


:i=«t 


Nous  pensons  avoir  donné  à  ces  fraîches  inspirations  mélodiques  leur  vrai 
caractère,  en  réduisant  le  plus  possible  les  valeurs  de  durée.  Leur  cachet  popu- 
faire  apparaît  mieux  ainsi.  Dans  le  manuscrit  de  Montpellier,  les  exigences  de 
récriture  donnent  à  la  durée  de  chaque  note  une  interminable  valeur.  A  titre 
documentaire,  nous  présentons  ici  le  début  d'un  de  ces  motets,  qui  permettra  en 
outre  de  voir  le  parti  que  les  musiciens  déchanteurs  tiraient  de  ces  thèmes  popu- 
laires. 

Prenons  par  exemple  au  folio  277  v°  de  notre  manuscrit  le  motet  de  trois  voix 
qui  a  pour  ténor  une  mélodie  dont  les  premiers  mots  sont  Bêle  Ysabelos...  La 
notation  originale  que   voici  : 


(i)  De  Coussemaker,  op.  cit.,  troisième  partie,  p.  lxxi  et  p.  86. 

(2)  Oxford,  Bibliothèque  Bodléienne.  Douce  308,    Ballete  98.  —  Cf.  Gaston  Raynaud,  Bibl .  des 
chansonniers  français,  n°  1105. 
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z:ij=ziiz=z!ii!z3_P!=tiîZ__ 


etc. 


Bêle   Ysabe-  los 


peut  aisément  se  traduire,  en   conformité  avec  les  règles  de  la  notation  propor- 
tionnelle : 


M 


-W=^W=W^ 


^^^m 


n-- 


Be-le 


Y-  sa-  be-los 


M.  Tiersot  la  comprend  ainsi  que  nous  :  les  valeurs  relatives  des  notes  sont 
scrupuleusement  respectées  et  le  caractère  alerte  de  cette  mélodie  n'est  entravé 
par  rien.  Or,  voici  ce  qu'elle  devient  dans  son  rôle  do,  ténor  : 

3 


=^ 


-^ 


^ 


=t=F 


1 


-t-        I  h 


E^ 


En-    tre     Co-      pin  et   Bourgois,  Ha- ni-  cot     et      Char-let      et      Pie- 


me        cui- 


doi- 


E^B= 


Bê- 


le 


be- 


los 


-P=s- 


— *- 


3S 


TS 


idzzzcL 


ron        sunt       a    Pa-  ris  demouransmout       lo-ial   com-  pai-    gnon,  etc 


*^^Ëi^^^:M 


zi=l= 


:p= 


:t=t 


pc 


de-  o-    re- 


mais        de 


chan-     ter 


Mes  a-    mours,  etc. 


Les  contemporains  de  saint  Louis  goûtaient  sans  doute  cette  terrible  mix- 
ture :  le  sentiment  moderne  s'accommode  moins  de  ces  procédés  artistiques,  qui 
marquent  trop  les  tendances  de  leur  temps  pour  être  vraiment  humains  et  uni- 
versels. Mais  ce  que  nous  sentons  encore,  c'est  l'humble  mélodie  populaire,  qui 
charmait  les  pauvres  gens  et  sur  laquelle,  peut-être,  on  dansait  dans  quelque 
campagne  de  l'Ile-de-France,  au  soird'unbeau  jour. 

On  a  distingué  non  sans  raison,  dans  les  pièces  lyriques  d'origine  courtoise 
que  le  moyen  âge  nous  a  laissées^  les  chansons  à  refrain  et  les  chansons  avec 
des  refrains. 

Il  y  a  peu  à  dire  sur  les  premières  :  à  la  fin  de  chaque  strophe,  une  courte 
phrase  de  deux  ou  trois  vers  résume  la  pensée  du  poète  en  des  termes  qui  restent 
les  mêmes  d'un  bout  à  l'autre  de  la  pièce  et  sur  une  mélodie  qui  est  la  conclu- 
sion du  développement  musical  précédent.  Le  refrain  est  donc  la  répétition  après 
chaque  couplet  d'une  courte  phrase  sur  une  mélodie  qui  ne  varie  pas.  Le  pro- 
cédé,que  la  chanson  moderne  n'a  point  pei^du,  fut  auxii*^et  au  xiii'^siècle  employé 
dans  certains  genres  lyriques,  comme  la  romance,  la  rotruenge,  par  exemple. 
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Veut-on  un  modèle  de  la  chanson  à  refrain  ?   Nous  l'empruntons  au  plus  beau 
manuscrit  chansonnier  que  l'âge  des  trouvères  nous  ait  laissé  (ij: 


UOTKUHNGH. 


M.   i3-'.1 


E3=3- 


)-& 


i:i^iiïlisiflË?Ê?i^:iil[if^iiii3iij 


De    moi        do-      le- 


rcus    vos     chant: 


Je      fui 


descrois- 


sant,  On-ques        n'eu      en  mon    vi-      vant  Deus  bons      jors:J'ai 


|=^fell?;i!EËi^!;^[Ë';îËS= 


a         nom      mes-che-      ans  d'à-      mors. 


Adès  vois  merci  criant  : 
Amers,  aidiez  vo  servant  ; 
•  N'ainc  ni  peu  trover  noiant 
De  secors. 
J'ai  a  nom  mescheans  d'amors. 

Hé  !  trahitor  mesdisant 
Com  vos  estes  malparlant  ! 
Tolu  avez  maint  amant 

Lor  honors. 
J'ai  a  nom  mescheans  d'amors. 

Certes,  pierre  d'aymant 

Ne  desirre  pas  fer  tant 

Com  je  sui  d'un  douz  samblant 

Covoitoz. 
J'ai  a  nom  mescheanz  d'amors. 


I 


L'esprit  le  moins  prévenu  ne  saurait  reconnaître  dans  cette  pièce  le  moindre 
indice  du  sentiment  populaire. 

En  revanche,  notre  moyen  âge  semble  avoir  eu  en  propre  un  usage  assez 
curieux  dans  l'histoire  littéraire  :  celui  d'intercaler  à  l'intérieur  ou  à  la  suite  de 
chaque  strophe  de  très  courts  morceaux,  tout  à  fait  indépendants  du  reste  par  le 
.sens  ainsi  que  par  la  mélodie,  qui  leur  est  particulière  :  ce  sont  ces  fragments 
que  l'on  peut  pour  plusieurs  raisons,  après  Bartsch  et  Wackernagel,  attribuer  à 
Fart  populaire. 

A  un  point  de  vue  tout  subjectif,  la  seule  lecture  du  texte  littéraire  donne  sou- 
vent cette  impression  avec  une  grande  netteté  :  ce  sont  de  naïves  maximes. 


des  exclamations, 


Nus  ne  set  les  maus  s'il  n'aime 
Ou  s'il  n'a  amé  (2). 


Mesdisant  crèveront 
Quand  il  savront 
La  joie  que  j'ai  !  (3) 


(i)  Paris,  Bibl.  nat.  fr.  84-1,  fol.  174.  —  Nous  publions  cette  pièce  dans  notre  recueil  d'an- 
ciens textes  musicaux,  qui  va  paraître  prochainement  sous  ce  titre  :  Les  plus  anciens  monuments 
Je  la  musique  française.  Paris,  Welter,  in-4". 

(2)  Ms.  de  Montpellier,  H.  196,  fol.  243  V. 

(3)  Id.,  fol.  241  v". 
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Haro  !  je  n'i  puis  durer  ! 

Ci  me  tient  H  maus  d'amer  i^i) 

des  interjections  bizarres  sans  préoccupation  de  sens,  telles  que 

Zo  frigandés  zo,  zo  ! 
Zo  frigandés  zo  !  (2) 

Sadera,  li  duriau  dureles, 
Sadera  li  dure  !  (3) 

Ensuite  il  faut  remarquer  que  les  trouvères,  qui  inséraient  ces  fragments  dans 
leurs  compositions,  les  puisaient  à  un  fonds  commun.  On  retrouve  ainsi  le  même- 
vers  emprunté  en  bon  nombre  de  pièces  lyriques.  Prenons  par  exemple  la  cita- 
tion suivante, 

Ne  vous  repentes  mie 
De  loiaument  amer, 

que  nous  lisons  à  la  strophe  III  de  la  chanson  Dele  Aelis  par  le  trouvère  Baude 
de  la  Quarière  (4).  Ce  refrain  apparaît  dans  Bartsch,  Romanzen  iind  Pastorellen, 
III,  33  ;  dans  le  poème  de  Guillaume  de  Dole,  V,  2361,  2364-5  ;  dans  La  Cour  de 
Paradis,  270  ;  dans  la  chanson  publiée  par  Dinaux,  Trouvères,  III,  142.  Ces  courts- 
fragments  appartenaient  donc  au  domaine  public.  Chaque  trouvère  pouvait  se 
les  approprier  sans  vergogne,  parce  que  son  emprunt  était  évident.  Les  vers  et 
leur  mélodie  devaient  être  dans  la  mémoire  de  tous,  et  leur  intercalation  dans 
une  poésie  nouvelle  avait  pour  l'auditeur  cet  agrément  du  motif  connu,  qui  flatte 
le  souvenir  et  délasse  l'esprit. 

Enfin  dans  les  manuscrits,  les  chansons  avec  des  refrains  ont  un  aspect  que 
les  autres  pièces  lyriques  ne  présentent  pas.  La  première  strophe  seule  est  ordi- 
nairement notée  et,  comme  les  couplets  suivants  reproduisent  le  schéma  lythmi- 
que  de  celle-ci,  on  ne  répète  point  la  mélodie.  Or,  les  intercalations  de  frag- 
ments populaires  dans  les  chansons  avec  des  refrains  dérangent  cette  symétrie. 
Alors,  on  ne  répète  pas  à  vrai  dire  la  notation  musicale  pour  les  parties  fixes  de 
la  strophe,  mais,  comme  ces  fragments  portent  avec  eux  leur  mélodie,  le  copiste 
est  bien  forcé  de  la  transcrire,  quand  elle  se  présente.  Un  exemple  nous  fera 
comprendre.  Une  pièce  que  nous  avons  publiée  précédemment  (5)  comportait 
des  intercalations  dans  le  corps  et  à  la  fin  de  la  strophe.  Nous  en  donnons  ici 
une  autre  où,  seule,  la  fin  de  la  strophe  reçoit  de  semblables  additions. 


(j.  =  M.  69 


:î^=^=^ 


E^ 


1er  main      pen-   sis       che-  vau-     chai. 


Lez      u-         ne     sau-      coi-     e 


i 


isï 


Èsi=iî 


-^-- — fc 


-I r 


^F=^ 


Pas-    to-         rel  chan-     tant    tro-        vai 


De-   me-     nant  grant      ici-        e 


(i)  Ms.  de  Montpellier,  fol.  212  v". 

(2)  Id.,  fol.  205  v". 

(3)  Id.,  fol.  231   r°. 

(4)  Paris,  Bibl.  nat.  fr.  12.615 

(5)  La  chanson  de  Bêle  Aelis,  dans  la    Tribune  de  Saint-Gervais,  mai-juin  1904. 
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?EEy^^:Ëfe^^Eg;^^3pg!=9-^U'L4-J'^^^E5g=j|^:^ 


Cors        a-     voit      gent    et  a-      vc-      nant     Crins        rc-    lui-      saut     et 


M^^^W^^'Ém^^^^^^^ 


œill     ri-       ant, 


Si       di-        soit  «O!        do-    ren-        lot!     Di- 


va,    Ma- 


j^^^Epg^|^^==|PP^^^^^g^^: 


rot         Au  cors  mi-        gnot.       Si  mar      t'a- 


mai.  Je    l'au- 


^^^Em^^E^^^^^^BE^^E^^:^^ 


:itz=a: 


PP- 


rai,    ou       je    mor-     rai,     Fa-       mor        de  li,  '      mar  L^l'a-    coin-    tai. 


II 


Si  coin  il  chantoit  ensi 

de  Marot  la  bêle, 

par  aventure  l'oï 

une  damoisele. 

Ses  chanz  li  plot,  vers  li  torna 

si  l'esgarda         et  enama 

si  li  dit  :   «  O  1  dorlotin  ! 

diva,  Robin, 

mignot  Robin, 

tes  ex  mar  esgardai. 


m 


^^E^Eï 


Se  cist 


maus    ne 


mas-   so- 


je 


i 


fe^ 


III 

Quant  ele  vint  à  Robin, 

moût  est  esmarie  ; 

ansdeus  ses  bras  li  tendi 

et  merci  li  crie. 

Que  qu'ele  plore,  et  cil  c'en  rit, 

de  tôt  son  dit        li  est  petit. 

Cale  a  dit  :  «  O  !  que  ferai  ? 

d'amer  m  orrai, 

ja  nen  vivrai 

se  toi  nen  ai  que  j'aim  si  bien. 


i=tt 


Ê^^ÉS 


it=:: 


Trop  m'a-  vra    s'a-      mors  gre-     vé       Se 


tôt 


li    mal     en 


sont    mien.» 


IV 

Celé  cui  rienz  ne  li  vaut 

chose  qu'ele  face 

estent  ses  bras,  vers  lui  saut, 

par  le  col  l'embrace. 

Vers  soi  l'estraint  moût  doucement 

cil  se  desfent         trop  durement, 

si  a  dit  :  «  O  !  quel  folor 

quant  vostre  amor 

et  vostre  honor 

m'avez  abandonée 1 


R.  M. 
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lË^Ëfei 


^JËEaEËE&^g 


-m^-W^ 


w^m 


L'a-    mor  qui      est     ve-      é-      e 


c'est      le    plus    dé-    sir-      ré-    e.  n 


Que  que  celé  ensi  Robin 

embrace  et  acole, 

es  vos  Marot  au  cuer  fin 

qui  se  tient  por  foie 

Huchant  s'en  vait  :  «  trahi,  trahi  ! 

Robins  l'oï,         vers  li  sailli, 

si  l'a  dit  :  ((  O  !  douce  suer, 

tu  as  mon  cuer, 

nel  jeter  puer  : 

je  t'aim  sanz  décevoir. 


}i  en    puis    joie 


Os-  tez, 


VI 

Celé  l'ot  qui  bien  l'entent, 

mais  el  n'en  a  cure  ; 

et  Robins  vers  l'autre  atant 

cort  grant  aleure. 

Mais  celé  ne  l'atendi  pas  : 

en  es  le  pas         li  jeté  un  gas, 

si  li  dit  :  «  O  !  folz  Robin, 

lai  ton  chemin  ; 

par  cest  matin 

si  va  tes  bestes  guarder. 


^^^ 


=tE=r 


^«^ 


vroit  donc        vi- 


lains 
_3_ 


a-        mer 


Ne- 


eSe^]- 


^£iEi: 


EÎE^ 


-^^ 


nil     voir,      s'il 


me,     ja 


Diex 


soit.  » 


1^ 


^^ 


^E£ 


-lz\zz 


itf 


^ 


VII 

Quant  Robins  s'ot  ramprosner, 

si  respont  par  ire  : 

((  bêle,  laissiez  moi  ester, 

vostre  vente  empire. 

Ja  m'en  proiastes  vos  avant, 

bien  fis  samblant         n'en  oi  talant, 

n'encor  n'ai,  o  !  retornez, 

et  se  volez, 

m'amor  avrez 

cuite  vos  claim  atant. 


ËÊ 


^^ 


!tt 


^3^^ 


Trop  s'a-     vi-    le-    nist  pu-  ce-    le 


Qui 


d'à- 


pro- 


iant . 


VIII 

Celé  respont  sanz  targier: 
«  folz,  ton  gaber  laisse  ; 
folie  te  fist  cuidier 
que  de  cuer  t'amaisse. 
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1j  amer  g'arcon  noient  ne  sai, 

bien  le  f^abai         quanl  l'en   proiai. 

Or  i  pert.  O  !  nonporqiiant 

por  ton  bel  chant 

en  oi  talant, 

mais  or  changié  m'ai. 


;iêÉ^^iiiliiî^Ê]^^ii[^È^iÉi^si 


Vos 


^^l=?liE^^=^Egi^; 


ref 


1  .)  ^'^ 


eSe 


Cu-   art 


tro- 


tel 


ban-    don, 


M.  Jeanroy  a  démontré,  dans  ses  Origines  de  la  poésie  lyrique  en  France^  que  ces 
refrains  intercalés  dans  les  poésies  de  nos  trouvères  ne  sont  que  des  fragments 
et  supposent  l'existence  de  pièces  lyriques  aujourd'hui  perdues. 

La  question  qui  doit  nous  préoccuper  ici  est  de  savoir  si  ces  morceaux  sont, 
comme  tous  les  critiques  ont  incliné  à  le  croire,  comme  nous  aimerions  nous- 
même  à  le  penser,  de  courts  motifs  appartenant  à  l'art  populaire,  ou  si,  au  con- 
traire, il  ne  faudrait  pas  supposer  à  ces  fragments,  texte  et  musique,  une  ori- 
gine artistique. 

Au  premier  examen,  on  est  frappé  par  leur  légèreté,  leur  grâce  naïve,  bien 
différentes  du  tour  souvent  embarrassé  et  de  l'allure  pédante  de  la  chanson  cour- 
toise. On  est  assez  disposé  à  y  voir  l'œuvre  d'un  artiste,  musicien  et  poète  tout 
ensemble,  resté  avec  le  peuple  dans  une  union  assez  intime  pour  traduire  sa 
pensée,  de  manière  à  être  entendu  et  goûté  par  lui. 

Mais,  à  y  regarder  de  plus  près,  on  fait  peu  à  peu  tomber  ces  belles  illusions! 
Il  semble  tout  d'abord  que  le  plus  grand  nombre  des  refrains  que  nous  possé- 
dons ont  été  écrits  par  la  plume  d'un  poète  de  cour,  car  on  y  retrouve  «  les  lieux 
communs  delà  galanterie  officielle,  ses  madrigaux  les  plus  ordinaires,  ses  méta- 
phores les  plus  usitées  et  les  plus  usées  ))  (2).  La  paysannerie  y  est  voulue  et 
cherchée  comme  un  effet  de  l'art. 

En  second  lieu,  il  nous  est  arrivé  de  rencontrer  le  même  texte  de  refrain  noté 
sur  deux  mélodies  toutes  différentes  ;  ceci  est  inquiétant,  car  si  le  musicien  a 
puisé  dans  la  tradition  populaire,  il  n'a  pu,  à  quelques  variantes  près,  que  ren- 
contrer une  même  version.  Les  quelques  exemples  que  nous  avons  relevés  de 
ce  cas  jettent  la  suspicion  sur  les  autres  :  avons-nous  vraiment  des  mélodies 
populaires  sur  ces  fragments  poétiques,  que  nous  croyons  à  tort  peut-être  aussi 
populaires  ?  ou  sommes-nous  en  présence  de  créations  artistiques  > 

Notre  sentiment  est  qu'un  scepticisme  exagéré  serait  aussi  dangereux  qu'une 
confiance  trop  grande,  Si  poètes  et  musiciens  — comme  aujourd'hui  encore  le 


(i)  Celle  pastourelle  de  Baude  de  la  Quarière  se  trouve  dans  les  deux  ms.  de  la  Bibl.  nat. 
fr.  8^4,  fol.  99  v",  et  fr.  12.615,  f^--  -14  v"-  ^^ous  avons  suivi  le  texte  de  K.  B.\rtsch,  Roman;^en 
und  Pastourellen,  Leipsig,  1870,  p.  303.  Quanl  à  la  musique,  nous  avons  adopté  la  version  du 
ms.  fr.  12.615,  sauf  pour  le  refrain  de  la  strophe  VII,  qui  n'est  pas  noté  dans  ce  ms.  et  que  nous 
avons  pris  au  ms.  844.  L'attribution  de  cette  pièce  à  Baude  de  la  Quarière  existe  seulement  dans 
le  ms.  fr.  844.  Or,  le  procédé  de  composition  par  intercalation  de  refrains  est  assez  dans  la  ma 
nière  de  ce  trouvère,  pour  que  celte  attribution  nous  semble  exacte. 

(2}  Jeanroy,  op.  cit.,  p.  120. 
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procédé  subsiste  —  ont  cherché  à  imiter  l'art  populaire,  c'est  que  cet  art  a  existé 
réellement,  et  que  si  dans  les  manuscrits  il  y  a  une  foule  de  refrains  créés  de 
toutes  pièces  par  la  fantaisie  d'un  poète  de  cour,  il  en  est  d'autres  qui  sont  aussi 
les  derniers  vestiges  de  ce  que  «  les  poètes  populaires  chantaient  dans  les  champs 
et  les  forêts,  sur  les  places  publiques  et  dans  les  rues  ))  (i). 

Le  résultat  plus  général  auquel  nous  sommes  arrivé  est  que  cette  recherche 
de  la  mélodie  populaire  dans  les  monuments  qui  nous  sont  restés  du  moyen  âge 
demande  une  grande  circonspection,  et  qu'avant  de  considérer  comme  un  legs 
authentique  de  l'art  populaire  médiéval  les  ténors  de  composition  harmonique 
ouïes  refrains  de  chansons,  il  faut  les  soumettre  à  une  critique  attentive.  A  vrai 
dire,  la  peine  à  prendre  ne  serait  pas   disproportionnée  avec  le  résultat  attendu. 

Pierre  Aubry. 


L'expansion  de  la  chanson  populaire  française 
dans  le  temps  et  lespace. 

Le  phénomène  le  plus  intéressant,  disons  mieux,  le  plus  extraordinaire,  que 
nous  révèle  l'étude  comparée  de  la  chanson  populaire,  est  son  inépuisable  vita- 
lité, par  leffet  de  laquelle  on  la  trouve  identique  à  elle-même  à  des  intervalles 
considérables  dans  le  temps  et  dans  l'espace.  Plusieurs  de  nos  plus  belles  chan- 
sons, chefs-d'œuvre  de  notre  lyrique  primitive,  ont  authentiquement  traversé 
cinq  ou  six  siècles  à  l'aide  de  la  seule  mémoire,  sans  le  secours  d'aucun  ainifice, 
même  celui  qui  nous  paraît  aujourd'hui  le  plus  naturel   et  nécessaire,  l'écriture. 

Demandons-nous  ce  qu'il  serait  advenu  des  chefs-d'œuvre  de  l'art  s'ils 
n'avaient  eu  d'autre  moyen  de  se  perpétuer  que  la  tradition!  L'oubli  d'une  seule 
génération  aurait,  par  là  même,  entraîné  pour  eux  la  destruction  complète. 
Combien  peu  d'œuvres  du  passé  nous  resteraient  ainsi  !  Prenons  notre  exemple 
dans  le  répertoire  de  l'Opéra  de  Paris.  Le  plus  ancien  ouvrage  qui  y  ait  été  main- 
tenu sans  discontinuité  est  Guillaume  Tell^  qui  date  de  1829.  De  Spontini,  tout 
aurait  disparu  avec  la  mort  du  dernier  spectateur  et  du  dernier  interprète  de  la 
Vestale  et  de  Fernand  Cortez  :  ce  serait  chose  faite  depuis  longtemps.  Rien  ne 
subsisterait  des  chefs-d'œuvre  de  Gluck;  leur  éclipse  à  partir  de  1825  aurait  suffi 
à  plonger  dans  le  néant  Armide  et  les  Iphigénies,  et  il  n'est  pas  sûr  que  la  fidélité 
des  souvenirs  d 'un  Berlioz  ait  suffi  pour  faire  revivre  Orphée  et  A  Iceste.  De  BerUoz 
lui-même,  pas  une  note  n'aurait  survécu.  Quant  à  Rameau  ou  Lulli,  il  n'en  faut 
pas  parler  :  voilà  cent  cinquante  ans  qu'il  ne  serait  plus  question  d'eux.  De  même 
pour  Bach,  dont  l'œuvre  colossale  n'a  pu  reprendre  sa  place  au  soleil  que  parce 
qu'on  en  a  retrouvé  des  manuscrits  qui  dormaient  depuis  un  siècle  et  plus  :  et 
combien  d'autres  ont  péri  sans  rémission  !  Enfin  les  chefs-d'œuvre  de  la  musique 
palestrinienne,  maintenus  par  la  tradition  de  la  chapelle  papale  jusque  dans 
la  première  partie  du  xix^  siècle,  auraient  également  fait  naufrage  par  suite  de 
la  décadence  postérieure  de  cette  chapelle. 

Donc,  en  l'absence  de  documents  écrits,  la  tradition  de  la  musique  savante  ne 
nous  aurait  pas  laissé  une  seule  œuvre  aujourd'hui  vieille  de  cent  ans.  Pour 
nous-mêmes,  hommes  du  xx""  siècle,  les  chefs-d'œuvre  du  xvm'^,  à  plus  forte  raison 

'ij   \V.\CKERNAGEL,   Op.    Cit.,    p.     182. 
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des  deux  précédents  (et,  sauf  pour  le  chant  grég-orien,  nous  ne  remontons 
pas  plus  haut  dans  la  pratique)  ne  peuvent  revivre  que  par  des  efforts  qui 
participent   autant  de  l'archéologie  que   de  l'art. 

Il  en  est  tout  différemment  pour  la  chanson  populaire.  Sans  tomber  dans  le 
travers  des  auteurs  qui  aiment  à  attribuer  aux  objets  de  leur  attention  des  anti- 
quités fabuleuses,  nous  pouvons  Être  assurés  de  l'existence,  dès  le  xv'  siècle, 
de  certaines  chansons  retrouvées  de  nos  jours  dans  la  niémoire  du  peuple  ;  et 
sans  doute  les  vestiges  que  nous  apportent  les  écrits  de  ce  temps-là  appar- 
tiennent, par  leur  origine,  à  une  époque  bien  plus  ancienne. 

Quant  à  la  diffusion  de  la  chanson  populaire  française  à  travers  l'espace,  elle 
a  donné  lieu  à  des  observations  intéressantes,  que  Gaston  Paris  a  résumées  en 
ces  mots  brefs  et  précis  :  a  Le  trésor  de  la  poésie  lyrico-épique  que  nous  étudions 
est,  plus  ou  moins  complètement,  dans  sa  forme  et  dans  son  fond,  propre  et 
commun  à  la  France,  à  la  Catalogne  et  au  Piémont.  »  Par  la  France,  le  savant 
auteur  entend  toutes  les  régions  où  l'on  parle  français,  aussi  bien  au  dehors  qu'à 
l'intérieur  de  nos  frontières  politiques.  Ce  vaste  territoire,  à  l'exclusion  de  tous 
autres,  possède  un  fonds  commun  de  chansons  traditionnelles  de  mêmes  sujets 
et  de  mêmes  formes.  ((Elles  ne  sont,  dit-il  encore,  identiques  de  forme  qu'en 
France,  en  Catalogne  et  en  Piémont,  et  cette  identité  de  forme,  à  quelque 
époque  et  de  quelque  manière  qu'elle  se  soit  produite,  s'explique  par  l'étroite 
parenté,  surtout  au  point  de  vue  rythmique,  des  idiomes  romans  parlés  dans 
•  ces  trois  régions.  —  Tous  ont  en  commun  la  prédominance  des  désinences  oxy- 
toniques  sur  les  paroxytoniques,  en  sorte  qu'avec  de  légères  modifications  les 
vers  composés  dans  un  de  ces  parlers  ont  pu  passer  dans  les  autres  et  s'y  chanter 
sur  le  même  air  ou  sur  un  air  semblable  (i  ).  )) 

Enfin,  si  l'on  s'en  tient  aux  sujets  des  chansons^,  l'on  retrouvera  fréquemment 
les  mêmes  thèmes,  traités  parfois  d'une  manière  étonnamment  pareille,  non  . 
seulement  pour  les  faits,  mais  pour  l'allure  et  le  ton  du  récit  et  pour  les  détails 
les  plus  caractéristiques,  en  Espagne,  en  Bretagne,  en  Ecosse  et  Angleterre,  en 
Néerlande,  en  Allemagne,  en  Scandinavie  (surtout  en  Danemark),  même  en 
Grèce,  dans  les  pays  slaves  ou  en  Hongrie  Mais  les  formes  des  poésies  sont 
ici  toutes  différentes,  et,  conséquemment,  les  formes  musicales  aussi. 

Nous  voudrions,  par  quelques  exemples  caractéristiques,  donner  des  preuves 
des  vérités  ci-dessus  énoncées. 

Nous  avons  signalé,  dans  la  bibliographie  imprimée  d'autre  part,  le  Jeu  de 
Robin  et  Marion  comme  renfermant  des  mélodies  qui  ne  sont  pas  de  la  compo- 
sition d'Adam  de  la  Halle,  mais  —  et  cela  nous  est  plus  précieux  encore  —  des 
chansons  populaires  que  le  trouvère  artésien  a  réunies  dans  son  petit  ouvrage 
scénique,  transmettant  ainsi  à  la  postérité  un  recueil  unique  de  chansons 
populaires  françaises  du  xiii"  siècle,  le  plus  ancien  qui  nous  ait  été  conservé  par 
l'écriture. 

Recherchons  si  quelques-uns  de  ces  chants  sont  venus  jusqu'à  nous  par  la 
tiadition  orale. 

Plusieurs  auteurs,  Monmerqué,  A.    Dinaux,   de   Coussemaker,    Chouquet  et 


li  Gaston  Paris,   Les  chants  populaires  du  Piémont.,  extrait  du  Journal  des  Savants,    septem- 
bre-novembre 1889,  pp.   17,  19,  15. 
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M.  Ernest  Langlois  assurent  que  la  pastourelle  initiale  :  «  Robin  m'aime  »,  est 
restée  populaire  parmi  les  paysans  de  l'Artois,  du  nord  de  la  France  et  du  llai- 
naut.  A  la  Aérité,  aucun  folkloriste  ne  l'a  jamais  recueillie  ;  enregistrons 
néanmoins  la  déclaration  concordante  des  témoins  ci-dessus.  Le  refrain  de 
Marion  :  «  Hé,  Robin,  si  tu  m'aimes  )),  à  six-huit,  très  bien  rythmé,  ressemble  de 
très  près  à  certains  refrains  de  rondes  enfantines,  et  le  Trairideluriait  que  Marion 
chante  aux  oreilles  du  chevalier  a  de  grandes  analogies  avec  tel  de  nos  modernes 
chants  de  plein  air,  chansons  de  bergères  ou  de  laboureurs.  Pourtant  nous  ne 
trouvons  pas  encore  d'identité  complète  :  cherchons  donc  plus  loin. 

La  danse  chantée  de  Robin  et  de  Marion  va  nous  fournir  un  premier  rappro- 
chement intéressant.  En  voici  le  thème  initial,  répété  deux  fois,  et  suivi  d'un 
simple  refrain  de  quatre  mesures  : 


i 


*= 


^^^i^^iï 


Ro-bin,     par  l'ame  ten     pe-re.    Ses  tu       bien   a-       1er  dou      pietr 


Un  livret  publié  au  commencement  du  xvii^  siècle  :  Recueil  des  plus  belles  chan- 
sons des  comédiens  français,  h  Caen,  Jacques  Mangeant,  1615,  donne  une  ver- 
sion de  la  chanson  si  populaire  de /a  Maumariée,  avec  refrain  d'une  chanson  à 
boire,  sur  l'air  suivant  : 


i 


s 


3EEÎEEÏ 


^ 


zitzzï: 


As-tu      point  veu    rou-ge       nez  Le  maître       des     i- vro-     gnes?    Mon  pè- re 


i 


s 


ni: 


m'y  veut  ma-  ri-      er,  etc. 


La  formule  mélodique,  on  le  voit,  est  la  même  dans  les  deux  notations,  exé- 
cutées d'après  la  tradition  populaire  à  quatre  siècles  d'intervalle. 
Plus  loin,  le  berger  Gautier  fait  son  entrée  en  chantant  ainsi  : 


=1^ 


=^-: 


=rs: 


:(îî)t 


Hé!  res-      veil-le      ti,  Ro-       bin,  Car  on         en  mai-     ne  Ma-       rot,   Car   on 


Le  premier  vers  :  «  Hé,  réveille-toi,  Robin  »,  a  traversé  les  siècles,  avec  chan- 
gements du  nom  propre  (Regnault  ou  Thomas,  au  lieu  de  Robin),  et  est  devenu 
un  refrain  aujourd'hui  encore  très  populaire,  notamment  dans  des  chansons  de 
marche.  Nous  le  voyons  d'abord  citer  par  Rabelais,  qui  le  fait  entonner  par 
Frère  Jean  «  chantant  à  pleine  voix  la  chanson  : 

Ho,  Regnault,  resveille,  veille. 
Ho,  Regnault,  resveille  toi  (r)  ». 


(i)  Gargantua^  chap.  xli. 
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Nous  allons  le  rclrou\cr,  deux  siècles  plus  tard,  comme  refrain  d'une  chanson 
à  danser  (i)  : 


Ë^;E3==gËg=;^^i3gÊgEf|fJE;Bg]3;=Ji.)!MËgg^g3=^: 


Ah!  Tho-  mas,  rc-vcilie-     toi.        Ahl  Tho-mas,  rc-vcille,  rc-  vcil- le,  Ah!  Tho- 


:tt 


i'^ëm^^^ 


mas,    rc-    veil-le-      toi. 

On  a  reconnu  dans  le  dessin  mélodique  la  forme,  le  rythme  et  la  tonalité  du 
chant  du  xiii"  siècle.  Au  xix°,  nous  retrouvons  le  môme  refrain  ainsi  trans- 
formé (2): 


^feEjEE 


zz^===rz=zti=~ 
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ÈiÊjÊJlEgEE^EJEg^Ef.=g^g^Eg^E^E 


Oh!  Re-  gnault,   ré-veil-le-     toi.      Oh!  Re-gnault,  ré-veil-Ie,  ré-   veil-Ie,  Oh  !  Re- 


q^=t5:: 


gnault,    ré-veil-le-        toi. 


Nous  avons  d'autre  part  entendu  maintes  fois,  dans  des  marches  militaires,  le 
refrain  conforme  à  la  version  du  wni*^  siècle,  plus  proche  de  celle  d'Adam  de  la 
Halle  ;  les  soldats  qui,  pour  tromper  la  fatigue  de  la  route,  le  chantaient  avec 
entrain  (parfois  en  majeur,  mais  toujours  sur  le  même  rythme  et  la  même  ligne 
mélodique),  ne  se  doutaient  guère  que  leurs  ancêtres  d'il  y  a  sept  siècles  faisaient 
déjà  comme  eux. 

Knûnle  Jeu  de  Robin  et  Ma?-z"on  se  termine  par  une  chanson  de  danse  dont 
voici  le  thème  : 
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Le  sen-  tel-  le,  le  sen-    tel-  le.    Le  sen-  tel-  le      lès      le 


bos. 


Et  une  chanson  flamande  recueillie  il  y  a  quelque  cinquante   ans  par  de  Cous- 
semaker  renferme  le  refrain  suivant,  qui  n'en  diffère  que  par  quelques  notes  (3)  : 
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Rype     kersen  wil-len  wy      plukken  en  de    groene    la-  ten  wy      staen. 

Donc,  le  seul/e/f  d'Adam  de  la  Halle  (4),  en  nous  révélant  des  identités  pres- 
que parfaites  entre  plusieurs  de  ses  chants  et  quelques  autres  dont  le  peuple 
d'aujourd'hui  a  conservé  la  mémoire,  a  suffi  à  nous  apporter  une  preuve  irrécu- 
sable de  l'antiquité  de  notre  fonds  musical  traditionnel. 


(i)  Les  Rondes,  Chansons  à  danser,  Ballard,  1724,  H,  67. 

(2)  E.  Rolland,  Recueil  de  chansons  populaires^  1883,  L  118,  version  des  Ardennes. 

(3)  De  Coussemaker,  Cnants  populaires  des  Flamands  de  France,  341. 

(4)  J'ai  emprunté  que'ques-unes  des  citations  du  Jeu  de  Robin  et  Marion  à  l'édition  de  M.  Ernest 
Langlois,  en  attendant  l'assignation  que  cet  auteur  m'a  annoncée  (mais  que  je  n'ai  pas  encore 
reçue)  d'avoir  à  répondre  du  délit  de  contrefaçon  et  àe  plagiat,  pour  avoir  fait  représenter  une 
adaptation  scénique  de  l'œuvre  d'Adam  de  la  Halle,  ce  qu'il  a,  de  son  côté,  tenté  vainement. 
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Les  thèmes  ci-dessus  appartenaient  à  des  chansons  de  danse  ou  de  marche. 
Considérons  maintenant  une  autre  formule  mélodique  d'un  caractère  plus 
sévère . 

Voici  le  premier  vers  d'une  chanson  d'aventuriers  duxv^  siècle,  dont  le  précieux 
recueil  de  Gaston  Paris  et  Gevaert  donne  le  texte  complet,  et  que  le  2^  livre  de 
VOcihecaton,  imprimé  par  Petrucci  en  1501,  présente  sous  la  forme  suivante  (i)  ; 
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Réveillez- vous,      Pi-    cars  et  Bour-gui-gnons. 
Une  chanson  d'amour  restée  dans  la  tradition    populaire  commence  ainsi  (2] 


Rossi-gno-       let       du       bois  jo-       li. 


Pourquoi   chantes-     tu       le    jour 


^ 
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et        la         nuit  ? 


De  même  la  célèbre  chanson  de  Jean  Renaud  (3) 
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Quand  Jean  Re-    naud  de    guer-  re      vint.  Tenait  ses     tri-  pes  dans  ses    mains. 


Enfin,  voici  un  autre  chant,  rythmé  différemment,  ou  pour  mieux  dire  non 
rythmé,  puisque  c'est  un  plain-chant,  où  nous  reconnaissons  exactement  les 
mêmes  inflexions  mélodiques  et  la  même  ligne  : 


^ 


A-ve 


Stella. 


Ce  dernier,  quant  aux  origines,  nous  ramène  à  une  époque  bien  plus  reculée 
encore  que  les  chansons  qui  avaient  donné  lieu  à  la  confrontation  précédente. 
Que  le  thème  liturgique  ait  ou  non  servi  directement  de  modèle  aux  mélodies 
profanes,  c'est  ce  que  nous  ne  saurions  affirmer  en  toute  certitude  :  en  tout  cas, 
il  a  suffi  d'ajouter  à  ce  chant,  connu  de  tout  le  monde  au  moyen  âge,  le  rythme 
propre  au  style  populaire,  pour  en  constituer  pluaieui'S  mélodies  d'aspect  nou- 
veau, dont  il  a,  consciemment  ou  non,  mais  de  façon  effective,  fourni  la  matière. 

Mais  ces  exemples  ne  sont  encore  que  des  fragments  mélodiques,  empruntés 
à  des  chansons  différentes  par  les  poésies  et  le  caractère.  Essayons  de  trouver 
des  preuves  plus  significatives  de  la  persistance  de  la  chanson  populaire  à  tra- 
vers les  siècles  en  recherchant  si  certaines  chansons  entièrement  constituées,  avec 
leurs  paroles  et  leur  musique,  recueillies  de  nos  jours,  étaient  déjà  connues 
autrefois.  Voici,  par  exemple,  une  chanson  de  noce,  d'un  caractère  très  grave,  qui 


(i)  Chansons  du  xv<'-  siècle,  n"  CXXXVIII.  —  Harmonicœ  musices  Odhecaton,  B     f.   i'^. 

(2)  V.  Julien  ïiersot,  llélodies  populaires  des  provinces  de  France,  n"  17. 

(3)  Id.,  Histoire  de  la  chanson  populaire,  p.  14. 
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est  populaire  dans  nos  provinces  de  l'Oucsl  et  du  Centre,  et  dont,  tout  récemment 
encore,  on  a  trouvé  de  nouvelles  variantes  (i)  : 


zQiZii: 
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Sur        le    pont    d"A-  vi-     gnon        j'ai      oui'   chanter      la      bel-  le,  Qui 


^fe=rÉ=5: 
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dans  son  chant  di-        sait 


ne  chanson  nouvel-    le. 


La  même  chanson  est  déjà  dans  le  3'"  livre  de  VOdhecalon,  premier  livre  de 
musique  imprimé  (3'^  partie,  1503).  La  mélodie  a,  en  outre,  servi  de  thème  à 
mainte  composition  polyphonique,  sacrée  ou  profane,  de  la  même  époque. 
Sous  cette  forme,  elle  représente  la  tradition  du  xv*-"  siècle  (2)  : 


Sur  le     pont     d'A-vi- gnon    (j'ai  ouï  chan-  ter  la  belle,      Qui  dans  son  chant  di- 


z^-^-M 


fzd=^i 


sait        u-ne  chanson     nou-  vel-le). 

Sans  doute  il  y  a  eu  des  notes  de  changées  ;  mais  les  principaux  repères  de  la 
ligne  mélodique,  à  cinq  siècles  de  distance,  sont  encore  les  mêmes.  Quant  aux 
rajeunissements  de  la  mélodie,  on  ne  saurait  mieux  les  caractériser  qu'en  leur 
appliquant  cette  définition  de  M  Antoine  Thomas  au  sujet  de  certains  mots  de 
la  langue  française,  ((  sur  lesquels  deux  mille  ans  ont  passé  sans  leur  apporter 
d'autre  modification  qu'un  allégement  phonétique  qui  est  moins  un  dommage 
qu'une  toilette  destinée  à  les  faire  paraître  toujours  jeunes  (3)  ». 

Tout  le  monde  a  chanté,  en  ces  dernières  années,  la  ronde  populaire  :  En 
passant  par  la  Lorraine.  Elle  est  généralement  dite  à  six-huit  ;  mais  l'instinct 
populaire  ne  fait  pas  grande  différence  entre  le  mouvement  binaire  et  le  mouve- 
ment ternaire,  ne  cherchant  dans  l'emploi  de  ce  dernier  qu'une  accentuation  du 
temps  fort.  Bref,  d'autres  versions  notées  de  la  mélodie  nous  la  montrent  à  deux 
temps  simples,  —  par  exemple  celle-ci  (4)  : 
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En   pas-   sant  par  la    I.or-  rai-ne    A-  vec      mes  sabots 
Ouvrons  maintenant  un  recueil  de  chansons  en  parties  du  xvi^  siècle,  le  Tiers 


(i)  J'emprunte  la  version  de  mes  Mélodies  populaires,  n"  40,  recueillie  en  Normandie.  Les  ver- 
sions récentes  dont  il  est  question  sont  celles  qui  ont  été  communiquées,  en  certain  nombre,  au 
concours  de  la  Schola  Cantorum,  dont  les  œuvres  récompensées  sont  encours  d'impression. 

(2)  Hannonicœ  musices  Odhecaton,  Canti  C,  f°  62.  Les  paroles  entre  parenthèses  ne  sont  pas 
dans  le  livre  ancien,  qui  n'imprime  jamais  que  les  premiers  mots  de  chaque  chanson;  mais  on 
voit  que  les  paroles  conservées  par  la  tradition  orale  s'appliquent  parfaitement  à  la  mélodie 
anciennement  notée. 

(3)A.  Thomas,  L'Etymologie  et  la  langue  française.  Revue  des  Deitx-Moiides,  du  i^i' décembre  igo2. 

(4)  Bulletin  de  la  Société  d'archéologie  lorraine,   1855    IV,  planches. 


6io 


LA  CHANSON  POPULAIRE  FRANÇAISE 


livre  de  chansons  nouvellement  composé...,  chez  Adrien  le  Roy  et  Robert  Ballard', 
1561  :  nous  y  trouvons,  avec  les  paroles  des  premiers  couplets,  le  thème  suir 
vant  (i)  : 
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En     re-      venant  de  Lor-    raine,  Mar-  got 

C'est  peu  de  chose  certainement  ;  mais,  ces  trois  mesures,  c'est  le  motif  initial, 
le  point  de  départ,  la  partie  essentielle  de  la  mélodie  ;  et  cela  suffît  à  nous  assu- 
rer que  la  chanson,  toujours  jeune  et  fraîche,  existait  déjà  il  y  a  trois  siècles  et 
demi. 

En  A'oilà  assez  pour  faire  connaître  l'ancienneté  de  la  chanson  populaire  fran- 
çaise et  ses  pérégrinations  à  travers  le  temps.  Observons-la  maintenant  à  travers 
l'espace. 

Nous  procéderons  désormais  exclusivement  à  l'aide  d'exemples.  Prenons  donc- 
la  plus  célèbre  et  la  plus  belle  de  nos  chansons  lyrico-épiques,  celle  de  Jean 
Renaud  (ou  le  Roi  Renaud).  Nous  en  avons  reproduit  déjà  quelques  mesures, 
prises  à  sa  version  la  plus  connue,  qui  provient  de  Normandie.  Il  est  inutile  de- 
la  rééditer  une  fois  de  plus  :  donnons  donc  une  autre  version,  presque  sem-- 
blable,  recueillie  de  l'autre  côté  de  la  France,  aux  confins  de  la  Lorraine  (2)  : 


^ 


i^l; 


;f^i== 


its=^ 


EEE*=i=iE^EE:l 


Le  grand  Re-     naud     re-viciit  de 
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guerre,  En-  tre       ses     bras  tient  ses     boy- 
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aux.  Sa  mèr' qu'est  sur      sa  clianibre  en  haut,  Qui  voit  ve-    nir       son   fils  Re-    naud. 

C'est  bien  là  le  type  mélodique  de  la  chanson.  Nous  en  trouvons  des  variantes- 
presque  semblables  à  tous  les  coins  de  la  France  :  au  centre  et  à  l'ouest  (Blésois, 
Orléanais,  Angoumois,  dans  Rolland,  Rec.  de  Ch.  pop.,  III,  pp.  34,  36,  37,39  ; 
—  Ile-de-France  (Seine-et-Oise)  dans  Mélusine,  I,  75)  ;  au  nord,  hors  de  F'rance 
(  TFa//o;n'a,  II,  22,  pays  de  Liège,  mélodie  identique  à  celle  delà  version  nor- 
mande' ;  dans  les  montagnes  de  Test  et  du  midi  (Franche-Comté,  Beauquier,  152  ; 
Bresse,  2  versions  recueillies  par  moi,  Revue  des  traditions  populaires,  1892,  VII)  ; 
jusqu'au  fond  des  vallées  les  plus  reculées  des  Alpes  de  Savoie  et  du  Dauphiné, 
à  Cervières,  dans  le  Briançonnais,  et  à  Teignes,  aux  sources  de  l'Isère  (voy.  mes- 
Chansons  populaires  des  Alpes  françaises,    104).    Nous   en  omettons    beaucoup, 


(i)  La  chanson  à  quatre  voix  est  d'Arcadelt.  Mais  personne,  je  pense,  ne  s'aviserait  de  soutenir 
que  le  thème  est  de  la  composition  de  ce  musicien,  étant  donné  ce  que  nous  savons  de  l'usage 
constant  des  maîtres  du  contrepoint  vocal  de  prendre  des  chansons  populaires  pour  thèmes  de 
leurs  compositions  polyphoniques.  Le  premier  vers,  dans  les  versions  soit  anciennes  (on  en  con- 
naît plusieurs  imprimées  aux  xvi<=  et  xvn'^  siècles),  soit  modernes,  se  présente  plus  fréquemment 
sous  la  forme  :  ((  En  revenant  de  Lorraine  »,  ou  «  En  m'en  revenant  de  Rennes  »,  ou  même  «  de  la 
fontaine  »,  que  sous  celle  :  ((  En  passant  par...  »  Sur  les  17  versions  réunies  par  M.  E.  Rolland- 
{Recueil  de  chansons  populaires,],  235  et  suiv.,et  H,  13  i  et  suiv.),  dix  sont  dans  la  première  forme, 
trois  seulement  dans  la  seconde,  les  quatre  autres  étant  de  formes  variées. 

(2)  Mélusine,  t"=  année,  1878,  col.  75  :  La  Chanson  de  Renaud,  recueillie  à  Vagney  (Vosges-),, 
par  Xavier  Thiriat. 
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cherchant  seulement  à  donner  les  exemples  les  plus  caractéristiques,  et  ne  repro- 
duisons aucun  des  derniers  mentionnés,  qui  ne  sont  pas  inédits.  Mais  voici  une 
version  nouvelle  qui  va  nous  transporter  en  plein  midi  aquitain  :  elle  provient  de 
l'Aveyron,  d'où  elle  me  fut  communiquée  par  M.  Joseph  P'abre,  sous  la  dictée 
duquel  je  l'ai  notée.  On  y  retrou\era,  à  quelques  inilexions  près,  tous  les  traits 
essentiels  des  variantes  précédentes. 


I 


Quand  Jean  Re-nauJ  de  guerre  r'vint,  Tenait  ses      tripes    à     la    main;  Sa  mère  à 


haut  Voit  re-  vc-     nir  son    fils  Re-     naud 


C'est  comme  une  variation  du  thème  pi-imitif,  mais  sous  laquelle  le  subslralum 
constitué  par  celui-ci  est  encore  très  facile  à  retrouver. 

Allons  plus  loin  encore  et  pénétrons  dans  une  région  dont  le  parler  auto- 
chtone est  complètement  étranger  au  français  :  le  pays  basque.  Là,  nous  rencon- 
trons encore  notre  chanson,  traduite  et  adaptée  sur  le  mêm.e  rythme  que  1  ori- 
ginal, et  a5^ant  visiblement  encore  emprunté  à  ce  dernier  sa  mélodie  'i). 


Er-  re- se    Jan  za- o-   ri-     tu-rik:Jin    i    zan  daar  ma-de-ta-     rik.      Am'-an- de- 


ri-    a    ba-  ra-  tu         zi-  o-  zu     Et-  chi- 


an  a-    la-    se-  ra-       rik. 


Avec  tant  de  variations  du  chant  primitif,  on  s'attend  bien  à  trouver  des  modi- 
fications portant  sur  la  modalité.  Plusieurs  variantes  nous  apporteront  en  effet 
des  sujets  d'observations  intéressants  à  cet  égard.  Il  est  incontestable  que  la 
mélodie  type  appartient  au  premier  ton  du  plain-chant,  échelle  de  ré  avec  si 
alternativement  bémol  et  bécarre  :  dans  la  première  moitié,  qui  évolue  dans  la 
partie  haute  de  boctave,  le  si  est  généralement  naturel  ;  il  devient  bémol  dans  la 
seconde  partie,  dont  le  dessin  tend  à  descendre  à  la  tonique  grave  da  version 
lorraine  notée  ci-dessus  confirme  ce4t«  observation  pour  la  première  moitié  : 
quant  à  la  seconde,  le  si  n'y  apparaît  pas  une  seule  fois  ;  mais  la  version  sui- 
vante, dont  la  cadence  finale  est  conforme  à  celle  des  meilleurs  types,  nous  pré- 
sente, par  ses  derniers  vers,  l'exemple  que  nous  cherchions). 

D'autres  variantes  mélodiques   sont  construites  sur  l'échelle  purement  diato- 


(i)  La  Musique  populaire  des  Basques,  étude  de  .M.  Charles  Bcrdes  dans  la  Tradition  au  Pays 
basque,  1899,  316.  M.  Bordes  a  noté  la  mélodie  à  trois-huit  ;  d'autres  la  noient  à  trois-quatre,  ou 
à  six-quatre  :  cela  est  absolument  indifférent  ;  c"est  toujours  le  même  rythme  et  la  même  coupe; 
aussi,  dans  nos  citations,  nous  écrivons  uniformément  à  six-huit,  afin  de  donner  de  l'unité  à  la 
notation,  et  rendre  la  lecture  plus  facile.  —  Nous  connaissons  une  autre  version  basque  de  la 
chanson  de  Renaud  :  elle  est  notée  dans  les  Souvenirs  des  Pyrénées  de  M™<=  de  la  Villéhélio  (je 
lai  reproduite  dans  \a  Revue  des  traditions  populaires  d'avril  18S8:.  Mais  la  musique,  très  ornée, 
est  d'un  style  tout  différent  de  celui  de  la  chanson  française.  Encore  en  peut-on  reconnaître  la 
forme  et  la  tonalité  dans  la  seconde  partie. 
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nique,  gamme  mineure  sans  note  sensible,  hypodorien  ou  éolien  antique.  Tel  est 
le  cas  pour  l'ensemble  de  notre  version  de  l'Aveyron. 

La  mélodie  basque,  elle,  est  franchement  mineure,  en  ?'e  avec  si  bémol  ti  iit 
dièse. 

D'autres  vont  s'éloigner  encore  davantage  de  la  modalité  primitive.  Exami- 
nons-en quelques  nouveaux  spécimens  :  ils  nous  donneront  l'occasion  de 
parcourir  encore  du  pays. 

En  voici  un  qui  nous  vient  de  l'extrême  nord  de  la  France  :  M.  le  docteur 
E.  Hamy  nous  1  a  apportée  des  environs  de  Boulogne  sur-Mer,  et  j'ai  noté  la  mé- 
lodie sous  sa  dictée  (i).  Elle  est  en  majeur.  Particularité  curieuse,  ce  changement 
de  mode  a  entraîné  une  modification  de  rythme,  le  six-huit  un  peu  languide  de 
nos  complaintes  a3^ant  fait  place  au  mouvement  binaire,  plus  franc.  Pourtant, 
malgré  tant  de  transformations,  personne  nhésitera  à  reconnaître  la  mélodie 
oriorinale  : 
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Renaud  de         la  guerre  rc-    vint,  ses  boyaux  dans  sa  main  il  tient.  Sa  mère  à 
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ia   fe-nêtre  en    haut  :  e  Voi-  ci      vc-       nir  mon  fils  Rc-  naud.  » 


Traversons  maintenant  la  France  entière  dans  sa  plus  grande  longueur,  et 
passons  des  côtes  du  Pas-de-Calais  à  celles  des  Alpes-Maritimes.  C'est  des  envi- 
rons de  Vence  que  va  nous  venir  la  mélodie  suivante,  en  dialecte  du  pays  (2)  : 
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De  la  gucr-    rc    deis  a-  ga-  naous  Reynau  s'en     es    ven-   gu  ma-raou.  Sa  mc-ro 


1=^E^^ 


^ 


qui    l'a-  vis    ve-        ni     L'a    vi- 


prc-pa-   ra  lou 


lit. 


A  vrai  dire,  le  début  (sauf  la  première  note,  qui  fait  partir  la  mélodie  de  la 
dominante  au  lieu  de  la  tonique)  est  identique  aux  versions  du  premier  ton  ;  mais 
à  la  fin,  la  tierce  majeure  change  foncièrement  la  physionomie  du  mode,  et  nous 
oblige  à  le  considérer  comme  un  septième  ton,  mode  qui  est,  par  le  fait,  le  rela- 
tif majeur  du  premier  ton. 

D'autres  versions  enfin  semblent  incomplètes,  et  ne  nous  donnent  qu'une  for- 
mule mélodique  de  deux  vers  qui  se  répètent  indéfiniment,  tandis  que  le  chant 
entier  doit  se  développer  sur  quatre  vers.  Mais  ces  débris,  ces  ruines  de  mélodie, 
si  l'on  peut  ainsi  dire,  se  présentent  parfois  sous  un  aspect  modal  tout  particu- 
lier et  intéressant  à  observer.  Voici,  par  exemple,  une  version  du  Limousin  (3)  : 


-mmmm 


^i-\~-zz. 


^= 


:^=fsi 


^-. 


'-^. 


=tî=. 


L'Ar-naud  l'in-  fant      tourno  dau  camp,  O  n'ei  tant      tris-  te,  tant  dou-      lent. 


(i)  La  Chanson  de.  Renaud,  version  du  Boulonnais,  par  Ernest  Hamy,  dans  la  Revue  des  traditions 
populaires  d'avril  1888. 

(2)  E.  Rolland,  Rec.  de  chansons  populaires,  111,  45. 

(3)  P.  Laforest,  L/nzo^'ÊS  au  XVJI^'  siècle,  1862,  627. 


LA    CHANSON    POPUl.AIRI';    lUANÇAISK  613 

Au  début,  on  croirait  être  clans  le  premier  ton,  avec  mi  pour  tonique,  les  notes 
de  l'accord  parfait  si-sol-ini,  présentées  successivement  sur  les  temps  forts,  don- 
nant l'impression  de  ce  ton  ;  mais  la  cadence  s'opère  sur  le  quatrième  degré,  cas 
non  prévu  par  les  règles,  d'ailleurs  fréquent  dans  les  très  ancienne?  mélodies. 

Cette  autre  variante  vient  de  Lori-aine.  C'est  toujours  le  môme  rythme,  le 
même  caractère,  le  même  sentiment  tonal  ;  mais  la  note  fondamentale,  celle  du 
début  et  de  la  cadence  finale,  n'est  plus  la  tonique,  c'est  maintenant  la  domi- 
nante (i)  : 


|=i=ii*iPËl=?îËii£ii^Ëiï|iiÎÉii-ii=iis§ï§e=Éii 


Le    roi  Re-      naud  d  la  guerre     r'vinr,  Ses  boyaux     por-tait  dan-,  sa      main. 

Il  serait  d'ailleurs  imprudent  de  tirer  des  conclusions  générales  de  ces  dernières 
observations,  qui  ne  portent,  nous  le  répétons,  que  sur  des  débris  ;  pourtant 
ces  menues  remarques  méritaient  d'être  faites  au  passage. 

Nous  voudrions  considérer  encore,  à  l'aide  de  la  même  chanson  de  Renaud,  un 
dernier  cas  dont  la  chanson  populaire  nous  offre  de  fréquents  exemples.  Encore 
qu'à  une  poésie  appartienne  le  plus  souvent  un  type  mélodique  particulier,  il 
advient  souvent  que  cette  poésie  est  chantée,  non  seulement  sur  des  variantes 
très  dissemblables  de  ce  type,  mais  même  sur  des  mélodies  toutes  différentes.  De 
même  ÏArinide  de  Quinault  fut  mise  en  musique  parLulli,  puis  par  Gluck  ;  telle 
poésie  de  Victor  Hugo  ou  d'Alfred  de  Musset  a  servi  de  texte  à  des  mélodies 
écrites  par  une  quantité  de  musiciens  différents.  Il  en  va  de  même  avec  la  poésie 
populaire.  Nous  avons  ci-dessus  reproduit,  en  tout  ou  partie,  huit  variantes  du 
même  type  mélodique  de  Renaud ^  et  mentionné  un  bien  plus  grand  nombre  d'au- 
tres :  mais  nous  connaissons  aussi  des  versions  de  la  même  chanson  qui  se 
chantent  différemment.  Voilà  donc  un  second  type  mélodique,  dont  nous  pour- 
rions grouper  aussi  les  spécimens  :  ceux-ci,  connus  seulement  au  nombre  de 
trois,  appartiennent  tous  aux  régions  de  l'ouest  de  la  France,  Angoumois,  Ven- 
dée, Haute-Bretagne.  Voici  la  version  que  j'ai  notée  dans  cette  dernière  province  : 
l'on  pourra  voir  que,  ni  comme  tonalité,  ni  comme  forme,  ni  comme  caractère, 
elle  n'offre  aucun  rapport  avec  les  précédentes  mélodies  (2)  : 


pi^^ËEÉ^j^^iigiii^ïlËël 


=R:: 


anr-* é 

Réjouissez-vous,  le  roi  Lé-  ouis,    Votr'  dame         vient  d'avoir  un    fils.       Réjouissez- 


^m^^M^?^^^^]a=^^ 


'^ 


:&: 


vous,  le   roi  Lé-  ouis,  Votr' dame  vient  d'à- voir  un      fils. 

Donc,  une  seule  chanson  nous  a  permis  d'étudier  toute  une  série  de  particu- 
larités relatives  à  la  constitution  musicale  de  la  chanson  populaire.  Nous  multi- 

(i)  De  PuYMAiGRE,  Chansons  populaires  du  pays    messin,  n°  i  des  planches  musicales. 

(2)  Revue  des  traditions  populaires,  avril  1888. —  Cf.  Bujewd,  C/i.  pop.  des  provinces  de  l'Ouest, 
II,  218,  et  Rolland,  i?ec,  de  Ch.  pop.,  III,  40,  version  du  pays  de  Retz,  Vendée.  Dans  cette  der- 
nière version  comme  dans  celle  de  la  Haute-Bretagne,  le  héros  ne  s'appelle  plus  Renaud,  mais  Louis 

(Léouis). 
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plierions  les  remarques  analogues  si  nous  abordions  d'autres  thèmes.  C'est  ainsi 
qu  à  Tappui  de  la  dernière  observation  nous  pouvons  rapprocher  encore  deux 
mélodies  appliquées  aux  mêmes  vers,  mélodies  non  pas  seulement  différentes, 
■mais,  en  vérité,  contradictoires.  Voici  la  première,  telle  qu'on  l'a  recueillie  en 
Normandie  (i)  : 


1 


Moderato 


^^=^ 


^ 


Zf—ÉT 


=»:*= 


Qu'on  bri-    de  mon  che 


val,  qu'on  y  met-    te      la 


sel- 


-jà± 


^-- 


ZilZ 


^tt 


le. 


Mes 


e-  pe- 


rons  qui     sont  si  bien  do-        rés,  Que      j'ail-le      voir  ma  bien-ai-      mée. 

La  poésie  de  cette  complainte  d'amour,  qui  n'est  pas  de  celles  qu'on  a  le  plus 
souvent  notées,  renferme  des  couplets  d'une  expression  vraiment  touchante  en 
leur  naïveté.  C'est  l'histoire  d'un  galant  qui  s'en  va  voir  sa  mie  et  la  trouve 
mourante  : 

En  entrant  dans  sa  chambre  il  fit  trois  révérences  ; 
Il  fit  trois  tours  à  l'entour  de  son  lit. 
Croyant  pouvoir  la  réjouir. 

«  Amant,  mon  cher  amant,  faites-moi  faire  un  cierge  ; 
Allumez-le  à  la  tête  du  lit. 

Car  à  minuit  je  vais  mourir.  » 

Quand  vint  minuit  sonné,  la  belle  qui  trépasse... 
Elle  a  tiré  sa  main  blanche  du  lit 
Pour  dire  adieu  à  son  ami. 

«  Ma  mère,  apportez-moi  mon  habit  de  soie  noire 
Et  mon  chapeau  qui  soit  de  noir  bordé. 
Le  deuil  d'amour  je  veux  porter...  » 


Or,  dans  le  sud  du  Dauphiné  —  presque  déjà  le  midi,  —  j'ai  retrouvé  le  même 
morceau,  chantésur  une  mélodie  fraîche  et  riante,  en  contradiction  formelle  avec 
le  sens  des  paroles,  mais   d'une  charmante  musicalité  (2)  : 


Gai  et  jnitité 


-4=?- 


gEEg^ 


=i-3=zî5:: 


m 


.^ m — ■■- 


=jt:^=i^i 


5EgE 


Je  m'en    vais  chantant,  ri-        ant    à      la    por-te       de    ma    mi- 


^^ 


^^ÉE^fc 


^ 


^^m 


e.  «  Mie, 


—-\-^b\ 


ouvrez-    moi  la       por-  te,  s'il  vous     plaît;    C'est    votre  a-      mant  qui  veut  evi-  irer.  » 


Faut-il  montrer  encore  d'autres  exemples  des  chansons  qu'on  retrouve,  avec 
leurs  mélodies,  presque  identiques  d'un  bout  à  l'autre  de  la  France  ?  En  voici 
une,  dont  la  poésie  est  toute  charmante  en  sa  fantaisie  ailée,  et  dont  on  est  resté 
longtemps  sans  pouvoir  déterminer  avec  certitude  le  type  mélodique.  Voyez 
cependant  cette  version  de  la  Tarentaise  (Savoie)  (3)  : 


(i)  Ed.  .Moullé,  Chants  populaires  recueillis  dans  la  Haute-Normandie,  47. 
(2)  Julien  Tiersot,  Ch.  pop.    des  Alpes  françaises,   115. 
(i.)  Julien  Tiersot,  Ch.  pop.  des  Alpes  françaises,  115. 
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Modéré 


^=ii=î^^-=Ji^l3i^^'^i]i^^ÉiS^ 


Des-      sous  le    ro-sier    blanc        I.a    bel-     le    s'y  pro-    mè-         ne,  Blan- 

che  comme    la     nci- ge,  Bel-      le  comme  le    jour;  Ce      sont  trois  ca-pi-      taines,  Tous 


tiois  lui   font  l'a-     mour, 


Et  comparez  cette  variante  tout  récemment  communiquée  d'un  pays  où  l'on  a 
'encore  très  peu  recueilli,  Saint-Pol,  clans  le  Nord  :  ce  n'est  pas  la  notation  à  cfe-i^v- 
qualre^  au  lieu  de  six-huit,  qui  aura  suffi  à  altérer  la  ligne  de  la  mélodie  (i)  : 


Sur       le  pont  de  Pa-      ris    y'a-   vait  un'  bell'  prin-    ces-    se,  ces-    se,  Si 


bel- le  que  le    temps,    si       blanche  que  la      neig';  Trois      jeu-nes  ca-pi-        tain'  y 


^i2=>'=fc:^^^ 


-^z 


vont  y  fair'  l'a-  mour. 


Nous  voulons  aller  plus  loin  encore,  et,  en  même  tempSj  considérer  un  der- 
nier cas  assez  fréquent,  celui  d'une  mélodie  qui,  spécialement  attachée  à  un 
refrain,  s'applique  à  des  poésies  différentes,  auxquelles  elle  impose  Tobligation 
dudit  refrain,  et,  par  conséquent,  de   sa  forme. 

Voici  une  chanson  répandue  par  toute  la  France,  et  qui  offre  un  amalgame 
très  confus  de  deux  sujets  :  celui  du  Plongeur,  développé  par  Schiller  en  une 
ballade  célèbre,  et  celui  de  V Enlèvement  en  mer,  histoire  d  une  fille  attirée  par  le 
chant  d'un  marinier  et  emmenée  au  large  par  ses  ravisseurs.  La  mélodie,  qui  a 
servi  d'ailleurs  à  beaucoup  de  chansons  différentes,  est  caractérisée  principale- 
ment par  sa  ligne  franche  et  par  son  refrain.  En  voici  une  version,  que  j'ai 
recueillie  dans  les  montagnes  du  Morvan,  sur  les  paroles  du  Plongeur  (2)  : 

Assej  animé 


liiipiiïîiïliiiiFJi^Jiiiiiiiiiïi^ 

pre-mièr'  fois  qu'il  pion-  ge,  L'anneau  a    vo!-    ti- 


Ëg^i^gE^iE^EJ 


La 


L'an- 


(i)  Chanson  communiquée  au  concours  de  la  Sckola  Cantorum  par  M.    Desmonts  (inédite). 

(2)  C'est  par  une  erreur,  excusable,  j'espère,  par  l'extrême  confusion  des  versions  diverses,  que, 
•dans  1  index  musical  du  Romancero  populaire  de  la  France  de  G.  Doncieux,  p.  5I.;,  j'ai  dit  avoir 
adopté  pour  type  mélodique  de  ^Embarquement  de  la  fille  aux  cliansons  la  version  champenoise 
<lu  recueil  de  Champfleury  et  Weckerlin,  la  mélodie  notée  dans  cet  ouvrage,  de  ligne  d'ailleurs 
toute  semblable,  étant  en  majeur  :  c'est  la  version  morvandelle  ci-dessus  que  j'avais  donnée. 
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S*:^ 


^ 


S 


^^g^gEpËgEHE^gEjgsgE^;^ 


neau  a  vol- ti-      gé,  Sjiv  le  bord  de        l'i-    le,  L'an-neau  a  vol  ti-  gé,  Sur  le  bord  de 


$ 


ifï: 


3fe: 


^^^^^^^^ 


latzit 


:fc 


liz^t 


Teiiz/,  T'otif  au  bord  du  vais-      seau. 


Allons  maintenant  jusque  dans  le  Périgord  '.  nous  y  retrouverons  notre  air  et 
notre  refrain  très  reconnaissables,  malgré  le  passage  du  six-huit  au  deux-quatre, 
l'état  naturel  du  septième  degré  dans  la  gamme  mineure,  enfin,  dans  le  refrain^ 
un  léger  changement  de  paroles,  et  un  développement  de  deux  mesures  menant 
à  une  cadence  sur  le  deuxième  degré  (ces  dernières  particularités  constituant  une 
visible  altération  de  la  ligne  primitive).  Les  paroles,  ici,  sont  une  adaptation  en 
patois  local  de  la  belle  chanson  de  Germaine,  qui  dit  l'histoire  du  retour  de 
l'époux  parti  pour  la  guerre  depuis  sept  ans  passés  (i)  : 


:S: 


t^-Tv-:^ 


rfs: 


::R= 


i^Ëê 


3É=t2: 


=tt 


-»—W- 


ifc 


^ 


Jer-    mi- no  che  per-    mè-no  Lou  loun  de  choun  tzor-    di.  Lou  loun  de  choun  tzor- 


i 


eSS 


:p=i= 


E-=^ 


^ 


:tt=tZ: 


^ 


^^ÈËS^ 


di,  Cliu  lou      bor  de     lo  Fran-      cho,     Lou    loun  de  choun  tzor-  di  CInil  bor   de    lo 


mer.    Chu  lou       bor  d'un  boteii,  T:{orman  mo-  te-  loi 


Voici  encore  la  même  formule  musicale  mêlée  aux  paroles  d'une  .-iône  bretonne, 
dont  le  sujet  n'a  plus  le  moindre  rapport  avec  les  précédents.  Le  refrain  a  dis- 
paru, et  la  mélodie  a  pris  la  forme  quasi  classique  du  thème  dont  les  quatre 
premières  mesures,  exposées  deux  fois,  sont  reprises,  comme  conclusion  finale, 
à  la  suite  d'une  période  secondaire  de  même  étendue.  Or  ces  quatre  mesures  ne 
sont  autres  que  la  partie  essentielle  de  la  mélodie  française  (2)  : 


Andanle 


lar    an         e-    ven    n'onn  kit  hagheuv  e    gwir  Bis-  koaz       amourous 


klou-  ar        n'an  eus-bet  hi      de-        zir. 


Mais  jusqu'où  notre   mélodie   n'a-t-elle  pas  étendu    le  cours  de   ses  pérégri- 
nations :-  'Voilà  que  nous  la  retrouvons  une  dernière  fois   au    delà  de  l'Océan, 


(i)  Em.  Casse  et  Eue.  Chaminade,  Vieilles  chansonspatoises  du  Périgord,  dans  la  Revue  de  philo- 
logie française,  1904,  p.   100. 

(2)  Emu.e  Ernault,  Chansons  populaires  de  la  Basse-Bretagne  :  La  Maîtresse  pauvre,  dans  Mélw 
sine,  1886,  III,  260. 
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en  Amérique,  clans  ce  Canada  qui  a  conservé  fidèlement  le  souvenir  de  notre 
langue,  et  où  nos  chansons  jouissent  d'autant  de  popularité  que  sur  les  côtes  de 
France.  La  chanson  de  VEnlèvemenl  en  mer  (ou  V Embarquement  de  la  fille  aux 
chansons)  s'y  trouve  combinée,  comme  dans  un  grand  nombre  de  nos  versions 
continentales,  avec  les  couplets  du  Plonoeur;  mais  l'air  tout  entier  et  son  refrain  , 
sauf  les  quelques  modifications  de  notes  qui  sont  inévitables  avec  la  transmis- 
sion orale,  s'y  retrouvent  dans  toute  leur  pureté  (i)    : 


sa-beau  s'y  pro-    mè-  ne  Du  long  de  son   jar-      din, 

Du   long  de    son  jar-   din.    Sur    le    bord  de       l'i-        le,  Du    long   de  son  jar- 


g^^^Egzi^-^^Eggzgf^^ 


din,  Sur     le  bord  de'    l'eau,  Sur  le      bvd  du  vais-  seau. 


Pouvions-nous  souhaiter  de  fournir   une  démonstration   plus  concluante   de 
l'expansion  de  nos  chansons  populaires  françaises  à  travers  le  monde  ? 

Julien   Tiersot. 


Bibliographie  de  la  chanson  populaire  française. 

La  chanson  populaire,  de  nature  essentiellement  orale  et  traditionnelle,  tant 
par  son  origine  que  par  ses  moyens  de  transmission,  a,  de  ce  fait  même,  laissé 
peu  de  traces  dans  les  écrits  anciens.  Ces  traces  sont  pourtant  suffisantes  pour 
nous  permettre  d'en  connaître  et  suivre  l'existence  dès  l'époque  du  moyen  âge. 

Voici  les    principales    sources  auxquelles    on  en  peut  trouver   les  vestiges  : 

Pour  l'ensemble  de  la  période,  voir  Gaston  Raynaud,  Bibliographie  des  chan- 
sonniers français  des  XIII^  et  XI V^  siècles,  2  vol.,  Paris,  1884.  Comprend  toutes 
les  chansons  connues  pour  appartenir  à  ce  temps-là,  par  conséquent  les  chan- 
sons populaires  aussi  bien  que  les  chansons  courtoises,  ces  dernières  d'ailleurs 
en  beaucoup  plus  grand  nombre. 

Karl  Bartsch,  Altfranz.  Rotnanzen  und  Pastoiirellen  des  12  u.  ly  Jahrh.  (An- 
ciennes  romances  elpastourelles françaises  du  XII^  etdu  XI 11^  sz'èc/e), Leipzig.  1S70. 
Comprend  entre  autres  les  poésies  de  plusieurs  chansons  de  caractère  populaire 
et  légendaire,  dont  les  manuscrits  originaux  ont  conservé  quelquefois  la  nota- 
tion musicale,  notamment  le  ms.  de  la  Bibl.  nat.  fr.  20.050,  dit  Chansonnier  de 
Saint-Germain-des-Prés,  réédité  en  fac-similé  par  la  Société  des  anciens  textes 
français.  Quelques-unes  de  ces  mélodies  ont  été  transcrites  en  notation  mo- 
derne dans  Julien  Tiersot,  Histoire  de  la  chanson  populaire  en  France  (voir  ci- 
après).  Les  ouvrages  annoncés  par  M.  Pierre  Aubry  nous  en  feront  sans  doute 
connaître  un  bien  plus  grand  nombre. 

A  défaut  de  pièces  complètes,  certaines  poésies  courtoises  nous  ont  transmis 
des  fragments  de  chansons  populaires  intercalés  en  manière  de  refrains  (le 
R.  M.  47 
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recueil  de  Bartsch  en  offre  de  fréquents  exemples,  ainsi  que  le  Recueil  de  Motets 
français  des  A7/*^  et  XIII^  siècles  de  Gaston  Raynaud,  2  vol.,  Paris,  1852-83.  et 
(avec  musique)  De  Coussemaker,  Histoire  de  rHarmonie  au  moyen  âge,  Paris, 
i852\ 

Des  refrains  analogues  ou  chansons  (populaires  ou  non)  se  retrouvent  de  même 
insérés  dans  les  œuvres  purement  littéraires,  telles  que  des  romans  :  Ciiillaume 
de  Dole,  la  Violette^  la  Panthère  d^amours^  Méliacin,  ç.tc  (yoj  Gaston  Paris,  La 
Littérature  française  au  moyen  âge,  §  67),  ainsi  que  dans  les  romans  satiriques 
de  Renard  le  nouveau  et  de  Fauvel. 

Le  cas  est  pareil  pour  le  Jeu  de  Robin  et  Marion,  dont  les  parties  chantées  ne 
sont  pas  des  compositions  d'Adam  de  la  Halle,  mais  des  chansons  populaires  de 
genres  divers  (pastourelles,  chansons  de  danse,  même  un  fragment  de  chanson 
de  geste);  on  en  a  retrouvé  plusieurs  morceaux  notés  dans  des  manuscrits  anté- 
rieurs, et  certaines  formules  mélodiques  et  rythmiques  sont  de  celles  qu'on 
rencontre  aujourd'hui  dans  le  répertoire  oral  et  traditionnel. 

Une  autre  source  encore,  la  plus  abondante,  «st  fournie  par  la  musique  poly- 
phonique. Dès  l'origine  de  la  diaphonie,  la  mélodie  populaire,  concurremment 
avec  le  chant  religieux  (les  deux  formes  par  excellence  de  la  musique  primitive), 
a  joué  un  grand  rôle  dans  l'évolution  de  l'art  musical  :  elle  a  servi  de  base  et  de 
matière  première  à  la  construction  harmonique  L'usage  de  composer  des  messes 
sur  des  chansons  profanes  [V Homme  armé,  par  exemple)  s'est  perpétué  jusqu'aux 
premières  années  duxvii*^  siècle  ;  d'autie  part,  un  très  grand  nombre  de  chansons 
en  parties,  depuis  les  premiers  balbutiements  de  l'art  harmonique  jusqu'au 
temps  des  Janequin,  des  Goudimel,  des  Lassus,  ne  sont  que  des  harmonisations 
de  chansons  préexistantes.  Il  suffira  de  détacher  ces  chants  des  ténors  où  ils  ont 
pris  place  pour  constituer  tout  un  répertoire,  et  des  plus  précieux,  de  mélodies 
populaires  françaises  pendant  une  durée  de  cinq  siècles.  Ce  travail  à  peine 
ébauché,  n''a  pas  encore  été  fait.  Il  nécessitera  la  connaissance  la  plus  approfondie 
des  monuments  de  la  musique  harmonique,  depuis  ceux  qu'a  édités  de  Cous- 
semaker dans  rbLirmonie  au  moyen  âge  déjà  citée  et  l'Art  harmonique  aux 
XIP  (?/ X///'^széc/es,  Paris,  1865,  jusqu'aux  productions  des  maîtres  de  la  fin  du 
xvi^  siècle. 

Aux  xv''  et  xvi*^  siècles,  il  s'écrit  ou  s'imprime  un  certain  nombre  de  chanson- 
niers, composés  généralement  d'éléments  assez  disparates,  mais  où  l'on  peut 
trouver  un  certain  nombre  de  chansons  populaires.  Les  plus  notables  sont  : 

A  la  Bibl  nat.,  le  ms.  fr.  12. 744, imprimé  dans  la  collection  des  anciens  textes 
français,  sous  le  titre  de  Chansons  du  XV^  siècle,  par  Gaston  Paris  pour  les  poé- 
sies et  M.  Gevaert  pour  la  musique;  Paris,  1875  ; 

Les  ms.  nouv.  acq.  1.274,  suppl.  fr.  5.594,  fr.  9  346,  connus  sous  le  nom  de 
manuscrits  de  Bayeux  et  de  Vire,  imprimés  à  Caen  en  1866  par  Gasté. 

Pour  cette  période,  on  trouvera  d'utiles  indications  bibliographiques  dans 
J.  B.  Weckerlin,  r Ancienne  chanson  populaire  en  France,  Paris,  1887.  Préface, 
pp  XV  xxxix  (quatre-vingts  livres  de  chansons  sont  énumérés  chronologique- 
ment, de  1529  à  1703,  plus  quelques  publications  modernes}. 

A  partir  du  xvii^  siècle  commencent  à  paraître  des  livres  de  chansons  non 
polyphoniques,  faisant  une  part  plus  ou  moins  large  à  l'élément  populaire.  La 
bibliographie  en  serait  copieuse  si  nous  voulions  citer  ceux  qui  ne  donnent  que 
des  paroles  ;  mais  nous  devons  nous  en  tenir  ici  aux  recueils  contenant  des  nota- 
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lions  musicales,  et  ceux-ci  sont  rares.  Donc,  à  moins  d'un  motif  spécial,  nous 
nous  bornerons  désormais  à  en  citer  les  titres  sans  commentaire. 

Recueil  des  plus  beaux  airs  accompagnés  de  chansons  à  danser^  ballets^  chansons 
folâtres  et  bacchanales  autrement  dites  vaudevire,  non  encore  imprimés.  A  Caen, 
chez  Jaques  Mangeant,  1615.  Ce  chansonnier  normand  contient  les  paroles 
et  la  musique  de  plusieurs  des  vaudevires  autrefois  attribués  à  Olivier  Basselin. 

Le  Recueil  des  plus  belles  cha^isons  de  dances  de  ce  temps  (même  éditeur,  même 
date). 

Recueil  des  plus  belles  chansons  des  comédiens  français  (même  éditeur,  sans 
date,  mais  de  la  même  époque). 

Chants  des  noëls  anciens  et  nouveaux  notez  avec  les  basses  (^Paris,  Ballard, 
J703). 

Brunettes  ou  petits  airs  tendres.,  meslées  de  chansonsà  danser,  3  vol  ,  Ballard, 
1703,  1704,  1711. 

La  Clef  des  chansonniers.,  ou  recueil  de  Vaudevilles  depuis  cent  ans  et  plus,  2  vol., 
Ballard,  1717 

Les  Rondes,  chansons  à  danser,  2  vol.,  Ballard,    1724. 

Les  recueils  de  Ballard  ne  sont  pas  exclusivement  formés  de  chansons  popu- 
laires, et  l'éditeur  a  pris  soin  de  nous  informer  que  beaucoup  des  morceaux  qui 
y  sont  insérés  ont  subi  de  notables  altérations.  On  y  trouve  cependant  quel- 
ques documents  intéressants,  principalement  en  ce  qui  concerne  les  chansons  de 
danse. 

Essai  sur  la  musique  'La  Borde\  1780.  Le  tome  second  de  cette  compilation 
renferme  vingt  pages  (425  à  444)  de  chansons  Périgourdines,  Strasbourgeoises 
et  Auvergnates,  et  de  Danses  de  la  Basse  Bretagne^  paroles  et  musique 


A  dater  de  la  première  moitié  du  xix*^  siècle,  l'attention  publique  se  trouve 
attirée  sur  les  chansons  populaires  par  des  écrivains  tels  que  Chateaubriand, 
Lamartine,  Balzac,  Georges  Sand,  Gérard  de  Nerval,  Henri  Murger,  etc.,  qui 
en  insèrent  dans  leurs  œuvres  des  fragments  plus  ou  moins  importants,  dont 
quelques-uns  obtiennent  dès  l'abord  un  grand  succès  de  curiosité.  Dès  lors,  des 
chercheurs  spéciaux  s'occupent  de  réunir  et  de  publier  ces  chansons,  qu'il  leur 
faut  aller  recueillir  dans  les  provinces,  de  la  bouche  des  paysans. 

Voici  l'énumération  des  principaux  travaux  exécutés  "dans  cet  ordre  d'idées. 

Achille  Allier,  L'Ancien  Bourbonnais,  Moulins,  1837.  La  dernière  partie  de 
cet  ouvrage  renferme  un  chapitre  donnant  des  textes  de  poésies  populaires  et 
une  planche  de  musique  où,  sous  le  titre  de  Chansons  Bourbonnaises,  sont  notés 
neuf  mélodies  et  airs  de  danses. 

Hersart  de  LA  ViLLEMARQuÉ,  Barzaz-Brei:{^,  Chants  populaires  de  la  Btetagne, 
i*"^  édition  en  2  volumes,  Paris,  1839  ;  éditions  postérieures  en  un  volume.  Textes 
bretons  et  traductions.  Musique  notée  à  la  fin  du  livre  ;  les  premières  éditions 
-donnaient  46  mélodies,  quelques-unes  additionnées  de  fâcheux  accompagne- 
ments de  piano  ;  ces  accompagnements  ont  disparu  des  éditions  les  plus  récentes, 
où  le  nombre  des  mélodies  s'est  élevé  à  73. 

J.-B.  BouiLLET,  Album  auvergnat,  Moulins,  s.  d.  (vers  1848).  Notations  musi- 
cales d'un  bout  à  l'autre  du  livre. 

Rivarès,  Poésies  béarnaises,  2  vol.,  Pau,  1852-60,  Musique. 
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En  1854,  le  Ministre  de  Tlnstructioa  publique,  Hippolyte  Fortoul,  témoin  de 
l'intérêt  croissant  qui  s'attachait  à  la  recherche  des  chansons  populaires,  prit 
l'initiative  d'une  vaste  enquête,  de  caractère  presque  officiel.  A  cet  effet,  il  fît 
rédiger  et  insérer  dans  le  Bulletin  du  Comité  de  la  langue,  de  Vhistoire  et  des  arts 
delà  France  des  Instructions  pour  la  recherche  et  la  publication  des  poésies  popu- 
laires, par  J;-J.  Ampère  (1853  ;  reproduit  dans  le  Moniteur  de  la  même  année,  et 
tiré  à  part). 

A  cette  publication  préparatoire  se  rattache  une  série  d  articles  de  Rathery, 
sur  le  même  sujet,  parus  en  feuilleton  dans  le  Moniteur  universel  de  la  même 
année. 

Cette  enquête  détermina  l'envoi  d'un  nombre  considérable  de  chansons  popu- 
laires,—  plus  ou  moins  bien  choisies  et  plus  ou  moins  bien  notées,  le  plus 
grand  nombre  avec  les  seules  poésies,  qu2lques-unes  pourtant  avec  la  musique. 
L'ensemble  était  trop  disparate  pour  être  publié;  mais  les  documents  manuscrits 
furent  déposés  à  la  Bibliothèque  Nationale,  où  ils  ont  été  réunis  en  six  énormes 
volumes  in-folio  sous  le  titre  de  Poésies  populaires  de  la  France,  nouv.  acq  . 
fr.  3338  à  3342. 

Poursuivons  notre  énumérationen  revenant  aux  travaux  individuels, 

Eugène  de  Beaurepaire,  Etude  sur  la  poésie  populaire  en  Normandie  et  spécia- 
lement dans  r Avranchin,  Avranches  et  Paris,  1856  ;  textes  bien  choisis  et  bien 
édités;  pas  de  musique. 

De  Coussemaker,  Chants  populaires  des  Flamands  de  France,  Gand,  1856.  Im- 
portant recueil.  Musique. 

D'' FouQUET,  Légendes,  contes  et  chansons  populaires  du  Morbihan,  Vannes, 
1857.  20  chansons;  8  airs  notés  à  la  fin. 

Francisque  Michel,  Le  Pays  Basque,  sa  population,  sa  langue,  ses  mœurs,  sa 
littérature  et  sa  musique,  Paris  (Didot),  1857.  Chap.  xi,  Poésies  populaires  des 
Basques  ;  xii,  Musique  Basque  (pp.  209-440).  4  airs  notés  à  la  fin. 

Chansons  populaires  des  provinces  de  France,  notices  par  Champfleury,  accom- 
pagnement de  piano  par  J.-B.  Weckerlin,  Paris,  1860.  Musique. 

Damase  Arbaud,  Chants  populaires  de  la  Provence,  2  vol.,  Aix,  1862-1864. 
Textes  provençaux,  musique. 

P.  Tarbé,  Romancero  de  Champagne,  I  et  II,  1863.  Pas  de  musique. 

MaxBuchon,  Noëls  et  Chants  populaires  de  la  Franche-Comté,  1863.  Pas  de 
musique.  Plusieurs  poésies  non  populaires. 

F.  Vidal,  Lou  Tambourin,  Musique,  poésies  et  proses  provençales,  Aix  et  Avi- 
gnon, 1864.  —  Première  partie,  Histoire  de  l'instrument  provençal  ;  2^  partie, 
Méthodes  du  galoubet  et  du  tambourin  ;  3^  partie,  Airs  nationaux  de  la  Provence. 
Musique. 

Ernest  Gagnon,  Chansons  populaires  du  Canada,  Qaéhec,  1865.  Musique. 

Th.  de  Puy.maigre,  Chants  populaires  recueillis  dans  le  Pays  Messin,  1865  ; 
2"  édition  en  2  vol.,  1881  (Champion).  33  mélodies  notées  à  la  fin. 

Jérôme  Bujeaud,  Chants  et  chansons  populaires  des  provinces  de  l'Ouest,  Poi- 
tou, Saintonge,  Aunis  et  Angoumois,  2  vol., Niort  (chez  Clouzot),  1866  ;  2^  édition 
en  1895.  Musique. 

Cènac  Mo^ckvr,  Littérature  populaire  de  la  Gascogne,  Paris,    1868;    21   airs 

notés  à  la  fin. 

F. -M.  Luzel,  Gwerziou  Breiz-Izel  (Chansons populaires  de  la  Basse-Bretagne, 
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poésies  narratives),  2  vol.,  1868-187}.  Textes  bretons  et   traduction.  Pas  de  mu- 
sique. 

]Vl"ie  DELA  ViLLEiiÉLio,  Souveitirs  des  Pyrétices,  12  airs  basques,  s.  d.  (vers  1870). 
Musique  (intéressante)  avec  accompagnements  de  piano  (très  médiocres). 

J.-D.   Sallaberky,  Chants  populaires  du  Pays  Basque^  Bayonne,  i87<j.  Textes, 
traductions,  musique. 

Louis  Jouve,  Chansons   en  patois  vosoien,    Epinal    et  Remiremont,    1876. 
32  mélodies  notées  à  la  fin. 

Jean-François  Bladé,   Poésies  populaires  en  langue  française  recueillies  dans 
r Armagnac  et  VA  gênais,  Paris  (Champion),  1879.  34  mélodies  notées  à  la  fin. 

MoNTEL  et  Lambert,  Chants  populaires  du  Languedoc,  Paris  (Maisonneuve), 
1880.  Premier  volume  d'une  collection  qui  n'a  pas  été  continuée.    Entièrement 
consacré  aux  Berceuses.  Musique. 

Paul  Sébillot,  Littérature  orale  de  la  Haute-Bretagne  (Maisonneuve),    1881. 
19  chansons,  avec  8  airs  notés. 

Philibert  Le  Duc,-  Chansons  et  lettres  patoises  Bressanes,  Bugeysienneset  Dom- 
bistes,  Bourg,  1881.  27  airs  notés  à  la  fin. 

J. -F.  Bladé,  Poésies  populaires  delà  Gasco^/ze  (Maisonneuve),  3  vol.  iSSi- 
82.  Quelques  mélodies  notées  à  la  fin. 

Julien  Vinson,  Les  Basques  et  le  Pays  Basque  (Cerf),  1882.  Chapitre  :  Littéra- 
ture et  chansons,  3  airs  notés. 

Jean   Fleury,  Littérature  orale  de  la  Basse-Normandie  (Maisonneuve),  1883. 
Deuxième  partie  :  Chansons,  devinettes,  proverbes.  Musique  notée. 

Henry  Carnoy,  Littérature  orale  de  la  Pzcarc^ze  (Maisonneuve),  1883.  Chansons; 
pas  de  musique. 

E.  Rolland,  i?n72es  e/yez<.r  rfe/'eny^nce  (Maisonneuve),  1883;  musique. 

J.  Vinson,  Le  Folklore  du  Pays  Basque  (Maisonneuve),  1883.  Musique.  , 

J.-B.    Weckerlin,   Chansons  populaires    de    l'Alsace   (Maisonneuve),  2  vol., 
1883.  Textes,  traductions,  musique. 

Charles  Guillon,  Chansons  populaires  de  F  Ain,  préface  de  Gabriel  Vicaire, 
Paris,  1883.  Quelques  airs  notés. 

E.  Rolland,  Recueil  de  chansons  populaires,  6  vol.  de  1883  à  1890  (le  5^  recueilli 
par  M.  Ad.  Orain).  Importante  collection  ;  musique  notée. 

Lucien  Decombe,  Chansons  populaires  recueillies  dans  le  département  dLlle-et- 
Vilaine,  Rennes,  1884   Musique  notée  à  la  fin. 

Frédéric  Ortoli,  Les    Voceri  de  file  de  Corse,  Paris  (Leroux),   1887.  3  airs 
notés  à  la  fin  (les  deux   premiers   par  l'auteur  de  cette  bibliographie). 

CosTANTiNO  NiGRA,  Canti  fopolari  del  Piemonte,  Torino  (Loescher),  1888. 
16  mélodies  notées  à  la  fin.  —  Ce  recueil,  bien  que  non  français,  doit  figurer 
dans  cette  bibliographie,  à  cause  de  l'analogie  de  la  plupart  des  chansons  qui 
y  sont  comprises  avec  le  lépertoire  de  la  chanson  populaire  française,  et 
des  intéressantes  études  comparées  que  l'auteur  consacre  à  chacune  de  ces 
chansons. 

N.  QuELLiEN,  Chansons  et  danses  des  Bretons,  Paris  (Maisonneuve),  1889.  Mu- 
sique de  chansons  et  airs  de  danse  notés  à  la  fin. 

Em.  Solleville,  Chants  populaires  du  Bas-Quercy,   Paris  (Champion),  1889. 
Musique. 

J.   Daymard,  Vieuxchantspopulairesrecueillisen  Quercy,iS8g.  Pas  de  musique. 
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Albert  Meyrac,  Traditions  des  Ardennes,  Charleville,  1890.  Livre  IIl  ;  Rondes- 
et  chansons,  pp.  219  a  310  ;  musique  notée  à  la  fin,  pp.  529  à  s82. 

F. -M.  LuzEL  et  A.  Le  Braz,  Soniou  Breiz-Iiél  [Chansons  populaires  delà  Basse- 
Bretagne,  Poésies  lyriques),  2  vol.,  Paris  (Bouillon),  1890.  Textes  bretons  et  tra- 
duction ;  pas  de  musique. 

Vincent  d'Indy  et  Julien  Tiersot,  Chansons  populaires  recueillies  dans  le 
Vivarais  et  le  Vercors,  Paris  (Heugel,  Fischbacher),  1892.  Musique. 

Charles  Beauquier,  Chansons  populaires  recueillies  en  Franche-Comté,  Paris 
(Lechevalier,  Leroux\  1894.  Pp.  17  à  246,  108  chansons  avec  musique;  pp.  231 
à  357,  81  chansons  sans  musique. 

S.  Trébucq,  La  Chanson  populaire  en  Vendée,  Paris  (Lechevalier),  1896.  Mu- 
sique. 

Henry  Vaschalde,  Chansons  populaires  du  Fî'vaî-a/s,  Paris  (Lechevalier),  1897. 
Pas  de  musique,  et  beaucoup  de  poésies  non  populaires. 

Charles  Bordes,  Uskal  Noelen  Lilia,  12  Noëls  basques  anciens,  Paris  (Schola 
Cantorum),  1897.  Musique. 

Du  même  :  Dix  cantiques  populaires  basques  en  dialecte  souletin,  id.,  s.  d. 

(Voir  aux  Périodiques  un  autre  travail  de  M.  Ch.  Bordes  sur  la  chanson 
basque.) 

Les  vieilles  chansons  patoises  du  Périgord,  sans  noms  d'auteurs  (abbés  Casse 
et  Chaminade),  Périgueux,  1902.  Musique.  —  MM.  Em  Casse  et  Eug.  Chami- 
nade  ont  donné  une  suite  à  ce  recueil  en  publiant  de  nouveaux  textes  de  chan- 
sons du  Périgord,  paroles  et  musique,  dans  la  Revue  de  philologie  française, 
1903-04. 

Julien  Tiersot,  Chansons  populaires  recueillies  dans  les  Alpes  françaises  [Sa- 
voie et  Dauphin é],  i  vol.  de  xxviii,  xxx  et  550  p.,  Grenoble  (Falque  et  Perrin) 
et  Moutiers(Ducloz),  1903.  Rapport  à  M.  le  Ministre  de  l'Instruction  publique. 
Musique.  Illustrations. 

A  ces  ouvrages  édités,  nous  pouvons  ajouter  l'annonce  de  quelques  nouveaux 
recueils  en  préparation,  ébauchant  ainsi  une  bibliographie  de  l'avenir  : 

Dans  le  courant  de  1904,  un  concours  ayant  été  ouvert  par  la  Schola  Cantorum 
pour  la  composition  de  plusieurs  recueils  de  chansons  populaires  françaises,  le 
jury  (ayant  pour  président  l'auteur  de  cette  bibliographie,  et  pour  secrétaire 
M.  Pierre  Aubry)  a  décidé  l'impression  des  recueils  suivants,  édités  par  la  librai- 
rie Champion,  dont  le  premier  est  actuellement  sous  presse  : 

Chansons  populaires  du  Litnousin,  par  MM.  Branchet  et  Plantadis  ; 

Chansons  patoises  du  Périgord,  par  M.  Chaminade  ; 

Chansons  populaires  recueillies  en  Lorraine,  par  MM.  SAoouLCt  Thirion  ; 

Un  recueil  breton  formé  par  les  envois  de  MM.  Guillerm  et  Vallée  ; 

Un  recueil  de  TOuest  formé  avec  des  chansons  prises  dans  les  envois  de 
MxM.  Grelaud,  Soreau,  Pitrou,  Tétkel,  Guillot,  Raulin  et  Testard  ; 

Un  recueil  du  Nord  avec  le  recueil  de  M.  Lalisse  comme  principale  base,  et 
quelques  additions  empruntées  aux  envois  de  MM.  Pierre  Camus    et  A.  Demont. 

Nous  croyons  enfin  pouvoir  annoncer  encore  la  publication  très    prochaine 

d'un  important  recueil  de  chansons  populaires  du   Nivernais,    recueillies    par 

.  M.  Ach.   Millien,  avec  musique  notée  par  xM.   Pénavaire,    ouvrage   attendu 

depuis  longtemps,   et  dont  quelques  spécimens  avaient  paru  dans  des    revues 

'spéciales  [Revue  du  Nivernais,  Revue  des  traditions  populaires,  etc.). 
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Nous  n'avons  compris  dans  l'énumcration  ci-dessus  que  les  ouvrages  de  carac- 
tère spécialement  documentaire,  où  la  mélodie  populaire  est  présentée  dans  sa 
nudité  primitive,  c'est-à-dire  sans  accompagnement  —  ou,  parfois,  avec  des 
accompagnements  de  piano  que  nous  tenons  volontiers  pour  négligeables  et 
parfois  même  importuns.  Mais  il  est  quelques  recueils  de  chansons  populaires 
auxquels  des  musiciens,  suffisamment  qualifiés  pour  c'elte  entreprise,  ont  voulu, 
sans  rien  leur  retirer  de  leur  valeur  exacte,  donner  en  même  temps  un  caractère 
d'art  en  revêtant  les  mélodies  d'harmonies  destinées  à  en  mieux  mettre  en  valeur 
les  contours  Nous  gi-oupons  ci-après  les  quelques  recueils  qui  rentrent  dans 
cette  catégorie  spécialement  musicale  : 

Pascal  Lamazou,  Chants  Pyrénéens  (Béarnais,  Basques,  des  Pyrénées-Orien- 
tales), accompagnements  de  piano  par  Auber,  Félicien  David,  Gounod,  Lacome 
(auteur  de  la  préface),  J.  Massenet,  Reber,  Weckerlin,  etc.,  Paris,  Pau, 
Bayonne,  1 86g;  2*^  édition,  1874. 

L.-A  BouRGAULT-DucouDRAY,  Trente  mélodies  populaires  de  Basse  Bretagne^ 
recueillies  et  harmonisées,  traduction  par  Fr.  Coppée,   Paris  (Lemoine),  1885 . 

Julien  TiiiRSOt,  Mélodies  populaires  des  provinces  de  Fra/zce,  recueillies  et  har- 
monisées. 3  séries  (les  2  premières  de  10  chansons,  la  3''  de  20).  Paris  (Heugel), 
s.d. 

Du  même  :  Noëls  frajtçais  {20  numévos),  Paris    Heugel). 

Du  même  :  Chatits  de  la  vieille  France,  mélodies  et  chansons  du  XIII^  au 
XMIP  siècle,  Paris  (Heugel).  Comprend,  à  côté  de  chansons  non  populaires,  des 
chansons  populaires  tirées  de  recueils  manuscrits  ou  imprimés  des  x\%  xvi^  et 
xvii^  siècles. 

Les  plus  jolies  chansons  du  pays  de  France,  choisies  par  Catulle  Mendès,  notées 
(c'est-à-dire  harmonisées)  par  Emmanuel  Chabrier  et  Armand  Gouzien  (Pion), 
s.   d.  [1889]. 

Edouard  Moullé,  Cinquante  chants  populaires  recueillis  dans  la  Haute-Nor- 
mandie, Paris  (Moullé),  i8go. 

Vincent  d'Indy,  Chansons  populaires  du  'Vivarais,  Paris  (Durand),  s.   d. 

Comme  œuvre  de  vulgarisation,  mentionnons  : 

Chants  populaires  pour  les  Ecoles,  poésies  de  Maurice  Bouchor,  mélodies 
recueillies  (et  harmonisées)  par  Julien  Tiersot  (Hachette);  2  séries  (1893  et 
suiv.);  une  3^  en  préparation. 

Périodiques. 

Mélusine,  I,  1877;  volumes  suivants,  1884-1900.  La  première  année  comprend 
un  certain  nombre  de  chansons  notées;  MM.  Gevaerl  et  Bourgault-Ducoudray 
ont  donné  quelque  temps  leurs  soins  à  cette  partie  de  la  rédaction.  Les  volumes 
suivants  ont  publié,  notamment,  des  chansons  de  marins,  et  quelques  séries  de 
chansons  de  la  Basse-Bretagne. 

Revue  des  traditions  populaires,  i886  et  suiv.  La  chanson  populaire  a  tenu  une 
large  place  dans  ce  périodique  pendant  les  dix  premières  années  environ  de  son 
existence,  par  suite  de  la  collaboration  assidue  de  l'auteur  de  cette  bibliographie, 
qui  non  seulement  y  a  fait  un  grand  nombre  de  communications  signées  de  son 
nom,  mais  encore  y  a  noté  les  mélodies  d'un  grand  nombre  de  chansons  sous  la 
dictée    de  MM.   Gaston  Paris,   Hersart    de  la    \'illemarqué,    de   Quatrefages, 
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E.  Hamy,  Paul  Sébillot,  Gabriel  Vicaire,  Ortoli,  Louis  Farges,  D''  Janvier, 
d'Haïti,  etc.  D'autres  chansons  populaires,  avec  musique,  y  ont  été  publiées  par 
y[me  Pauline  Viardot,  MM.  Bourgault-Ducoudray,  Vincent  d  Indy,  Ch.  Bordes, 
Ch.  Lecoq,  De  Sivry,  Fourcaud,  Quellien,  etc. 

La  Tradition,  18S7  et  suiv. 

Romania^  1872,  et  suiv.  Quelques  textes  de  chansons  populaires  ont  été  publiés 
dans  cette  revue,  notamment  par  M.  Victor  Smith  :  Chansons  populaires  du 
Velay  et  du  Forez  (1872-1881),  et  par  M.  E.  Legrand,  Chansons  populaires 
recueillies  â  Fontenay-le-Mannion  [Calvados),  1881.  Pas  une   note   de  musique. 

Revue  savoisienne  :  Recherches  sur  les  poésies  en  dialecte  savoyard,  par  A.  Des- 
pine,  1864  ^^  suiv.;  Chansons  populaires  de  la  Haute-Savoie,  par  Ritz,  1896  et 
suiv.  Musique. 

Société  de  géogrcphie  de  T Ain  {Bulletins),  1885  :  Chants  populaires  et  Le  Pa- 
tois bressan,  parCh.Janin.  Textes  de  chansons  ;  pas  de  musique. 

Mémoires  de  la  Société  d'Emulation  de  Montbéliard,  1897  :  Vieilles  chansons  du 
pays  de  Montbéliard,  par  J.  Viénot.  Musique. 

La  Tradition  en  Poitou  et  Charentes,  1897.  — Noël,  la  chanson,  la  danse,  par 
MM.  Aug.  Gaud,  S.  Trébucq,  Léo  Desaivre.  Quelques  airs  notés. 

La  Tradition  au  Pays  Basque,  1899.  — Webster,  Les  pastorales  basques;  Salla- 
htvrj,  Les  mascarades  soidetines,  avec  airs  notés;  Charles  Bordes,  La  musique 
j  ofulaire  des  Basques,  54  chansons  avec  musique. 

Etudes  romanes  dédiées  à  Gaston  Paris,  1890.  —  Couraye  du  Parc,  Chants 
populaires  de  la  Basse-Normandie. 

Etudes   sur  la  chanson   populaire  française. 

Bottée  de  Toulmon,  De  la  chanson  musicale  en  France  au  moyen  âge,  i  bro- 
chure de  20p.  (Crapelet),  i836.  Musique. 

Le  Roux  de  Lincy,  Recueil  de  chants  historiques  français,  2  vol.,  1842.  Peu 
de  chansons  populaires  proprement  dites  ;  pas  de  musique. 

J.-B.  Weckerlin,  Opuscules  sur  la  chanson  populaire  et  la  musique  :  Fêtes  et 
chansons  populaires  du  printemps  et  de  Tété;  La  chanson  de  Jean  de  Nivelle,  etc., 
Paris,  1874.  Musique. 

Anatole  Loquin,  Les  mélodies  populaires  de  la  France,  paroles,  musique  et 
histoire.  Paris,  Bordeaux  et  Orléans,  1879.  Cet  ouvrage  contient  peu  d'articles 
qui  soient  relatifs  à  la  véritable  chanson  populaire.  —  M.  A.  Loquin  a  publié 
en  outre  dans  Mélusine,  II  et  suiv.,  une  série  d'articles  sous  le  titre  :  Notes  et 
notules  sur  la  chanson  populaire. 

W.  ScHEFFLER,  Die  fianzôsische  Volksdichtung  und  Sage,  2  vol.,  Leipzig, 
1885.  Musique. 

J.-B.  Weckerlin,  La  chanson  populaire,  Paris  (Didot),  1886.  Musique. 

Julien  Tiersot,  Histoire  de  la  chanson  populaire  en  France,  Paris  (Pion), 
1889.  Musique. 

Alfred  Jeanroy,  Les  origines  de  la  poésie  lyrique  en  France  au  moyen  âge, 
Paris  (Hachette),  1889.  Ne  touche  que  par  quelques  points  à  la  chanson  popu- 
laire. Pas  de  musique. 

Gaston  Paris,  Les  chants  populaires  du  Piémont  (d'après  les  Canti  popolari 
del  Piemonte  publicati  da  Coslantino  Nigra),  extrait  du  Journal  des  Savants,  1890. 
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Gaston  Paris,  Les  origittes  Je  Li  poésie  lyriLjite  en  France  au  moyen  âge  [d'apics 
le  livre  de  M.  A.  Jeanroy,  ci-dessus),  extrait  du  Joiirnjil  des  Savants,  1892. 

Julien  Tiersot,  Les  typées  mélodiques  dans  la  chanson  populaire  française^ 
exti-ait  de  la  Revue  desfradilions  populaires  (Sagot,  Lechevalier),  1894.  Musique. 

Du  même  :  Sur  le  Jeu  de  Robin  et  Marion  d'Adam  de  la  Halle  (Fischbacher\ 
1897. 

J.-B.  Weckerlin,  Chansons  populaires  du  pays  de  France,  avec  notices  et  ac- 
conipaonements  de  piano.  2  vol.  (Ileugel),  1903.  Musique. 

George  D0NCIEUX,  Le  Romancero  populaire  de  la  France,  {exics  ciitiques  avec 
un  avant-propos  et  un  index  musical  par  Julien  Tiersot,  Paris  (Bouillon),  1904. 

Julien  Tiersot. 
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Concerts  du  Conservatoire.  —  2y  no- 
vembre. —  La  Symphonie  en  la  de  Beetho- 
ven est  jouée  avec  de  bons  mouvements, 
(  sauf  que  l'allégretto  se  ralentit  un  peu  à 
la  reprise  ;  dans  le  finale,  j'entends  mal 
le  trait  des  violons,  qui  est  le  motifprinci- 
pal,  pris  entre  les  contrebasses  et  les  trom- 
pettes :  il  y  a  là  des  sonorités  à  modérer. 
Un  air  admirable  de  la  Cantate  pour  tous 
les  temps  de  Bach,  où  la  voix  de  soprano 
se  marie  au  hautbois,  et  le  duo  mystique 
de  la  même  Cantate  sont  chantés  par 
M"*^  Mary  GarnieretM.  Clark  sans  précision,  sans  sûreté,  sans  aucun  senti- 
ment de  la  ligne  mélodique.  Le  public  applaudit  à  peine  ;  il  est  vrai  que  le  même 
public  accoide  quatre  rappels  à  M.  Jacques  Thibaud,  et  quelques  maigres 
applaudissements  aux  fragments  de  Gwendoline  de  Chabrier.  Non,  je  ne  vais  pas 
mettre  Chabrier  au-dessus  de  Mozart,  ces  classements  ne  signifient  rien  d'ail- 
leurs. Mais  ce  Concerto  en  mi  bémol,  gracieux  et  mièvre,  joué  avec  grâce  et 
mièvrerie,  méritait-il  un  tel  enthousiasme  ?  Quant  à  moi,  jene  Tai  point  partagé:  et 
cette  manie  de  jouer  trop  haut  de  presque  un  quart  de  ton,  pour  mieux  ressortir, 
a  quelque  chose  d'offensant  pour  nos  oreilles,  que  le  public  n'a  point  paru  sen- 
tir. J'aurais  compris  qu'après  avoir  donné  à  la  virtuosité  sa  légitime  récompense, 
on  fût  ému  par  la  musique  de  Chabrier,  si  riche  en  mélodies  expressives  et 
simples,  si  vivante,  et  si  colorée  quelle  ressemble  à  l'un  de  ces  tableaux  mo- 
dernes, où  le  blanc,  le  gris  et  le  noir  sont  des  couleurs  encore.  Car  ceci,  enfin, 
c'est  notre  art,  qui  répond  à  nos  manières  de  voir,  d'entendre  et  de  sentir.  Et, 
avec  ses  défauts,  il  a  une  telle  puissance,  que  l'Ouverture  d'Obéron  m"a  fait 
l'effet,  par  comparaison,  d'une  vieille  gravure  allemande,  au  dessin  un  peu  mou 
et  aux  couleurs  passées.  —  L.  L. 

Concerts  Chevillard.    —    2-/  novembre.  —  M.   Chevillard  dirige  admirable- 
ment et  par  cœur  la  deuxième  Symphonie  de  Schumann.  Je  suis  sûr  que,  comme 
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moi,  il  aime  beaucoup  cette  œuvre,  où  les  élans  d'un  coeur  ardent  et  encore  jeune 
répondent  aux  tristes  mélancolies  d'un  corps  malade  et  déjà  vieux.  La  calme 
introduction,  où  le  quatuor  se  déroule  triste  et  monotone  sous  de  douces  tenues 
de  trompette,  a  été  particulièrement  bien  interprétée.  Après  ces  pages  pleines  de 
vie,  de  vraie  vie  vécue,  nous  avons  écouté  les  Impressions  pyrénéennes  de 
M.  Coquard.  Ceci  doit  être,  je  pense,  l'expression  des  «  impressions  ))  ressenties 
par  l'auteur  dans  les  Pyrénées  ;  je  m'étonne  alors  qu"il  ait  eu  l'idée  d'une  marche 
funèbre  en  se  trouvant  dans  cet  endroit  grandiose  auquel  la  légende  a  donné  le 
nom  de  a  brèche  de  Roland  ».  Ce  n'est  certes  pas  là  une  impression  de  nature. 
Le  n°  2  est  un  solo  de  clarinette,  et  le  n°  3  ne  nous  a  pas  donné  en  rythmes  et  en 
timbres  tout  ce  que  semblait  nous  promettre  une  ((  danse  »,  si  près  du  pays 
basque  et  de  l'Espagne  —  Mais  l'événement  attendu  de  ce  concert  était  la 
première  audition  du  Conte  féerique  de  M.  Rimsky-Korsakow.  Le  maître  russe 
tient  ce  «  conte  »  d'un  chat  qui  est  ((  suspendu  à  un  arbre  par  une  chaîne  d'or  » 
et  qui  «  rôde  à  l'entour  nuit  et  jour  :  quand  il  va  à  droite,  il  fredonne  une 
chanson  ;  à  gauche,  il  raconte  une  histoire  ».  Et  cela,  dans  un  pays  fantastique 
où  ((  il  y  a  des  prodiges  »  et  où  les  symboles  les  plus  cabalistiques  se  trouvent 
réunis.  Donc,  le  chat  raconte  son  histoire  :  c'est  d'abord  sombre  et  mystérieux... 
pays  inconnu  et  profond...  (le  chat  doit  être  assis  sur  son  derrière,  le  corps  en 
boule  ;  il  regarde  fixement  de  ses  yeux  glauques).  Mais  bientôt  tout  s'anime,  et 
nous  ((  voyons  »  apparaître  les  animaux  les  plus  étranges,  les  êtres  les  plus 
impossibles  ;  ce  sont  les  personnages  du  conte.  La  flore  devient  grotesque  et 
fantastique.  Il  y  a  un  moment  de  bataille...  (je  vois  le  chatse redresser etonduler 
son  dos  souple)...  puis,  viennent  des  accents  de  terreur  ;  puis,  des  rires  d'oiseaux 
inconnus,  des  hurlements  d'esprits  rapaces...  :  toute  une  vie  féerique  enfin.  Je 
n'ai  jamais  entendu  narrer  d  histoire  plus  captivante,  plus  effrayante. 
M.  Rimsky-Korsakow,  en  nous  la  rapportant  fidèlement,  nous  force  à  croire  que 
certains  chats  sont  passés  maîtres  en  l'art  de  manier  l'orchestre.  Et  le  plus 
agréable  en  cela  est  que  le  souci  de  description  (si  j'ose  dire  !)  n'a  pas  empêché 
l'expression. 

W^"  Lilian  Blauvelt  chante  en  bonne  virtuose. 

Siegfried-idyll  et  l'ouverture  d'Enryanihe  terminaient  cet  intéressant    concert. 

G     LOTH. 

Concerts  Colonne.  —  27  novembre.  —  M.  Pierné  est  décidément  en  train 
de  devenir  un  des  meilleurs  capellmeister  et  nous   applaudissons  à   son   succès. 

Il  a  magnifiquement  conduit  la  Symphonie  n°  5  de  Beethoven  et  le  Phaéton  dt 
M.  Saint-Saëns  ;  il  nous  a  donné  de  nouvelles  raisons  d'admirer  Beethoven,  par 
son  art  de  tirer  d'une  œuvre  tout  ce  qu'elle  peut  contenir,  par  l'intensité  de  pathé- 
tique qu"il  sait  en  dégager  ;  j'ai  particulièrement  goûté  la  fermeté  du  rythme, 
la  belle  et  puissante  sonorité,  la  majesté  etla  noblesse  du  style  dans  le  finale. 

i''^  audition  du  Prélude^  Choral  et  fugue  de  César  Franck,  chaleureuse  ova- 
tion à  M.  Pierné,  qui  a  en  fait  l'orchestration  avec  bien  du  talent.  L'effet  du 
choral  est  grand,  avec  son  chant  de  trompette,  piano,  dont  chaque  note  est 
amenée  par  un  arpège  de  harpe,  puis  repris  fortissimo  par  les  trombones  :  le 
prélude  m'a  moins  plu  ;  quant  à  la  fugue,  hélas  !  les  difficultés  y  abondent  et 
l'ensemble  m'a  paru  un  peu  confus.  —    Amédée  Lemoine. 

.^  décembre.  —  Audition  intégrale  de  la    Cantate  pour  tous  les  temps.,  de  Bach. 
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La  partie  vocale  était  un  peu  insuflisantc  (ténor  et  contralto)  ;  la  difficulté  de 
chanter  convenablement  ces  airs  écrasants  est  la  meilleure  des  excuses.  La 
science  et  1  inspiration  de  cette  vieille  musique    sont  surprenantes. 

M.  Pierné  a  donné  de  la  Symphonie  pastorale  une  exécution  très  personnelle, 
particulièrement  dans  Tallegro  du  commencement,  qu'il  a  pris  dans  un  mouve- 
ment plus  lent  que  la  plupart  des  chefs  d'orchestre,  et  dans  l'allégro  de  la  danse 
des  paysans,  où  la  lourdeur  du  rythme  et  la  rusticité  du  thème  sont  si  caractéris- 
tiques ;  l'orage  a  été  admirablement  rendu.  Cette  symphonie,  la  plus  calme,  la 
moins  dramatique  d'entre  les  grandes  symphonies  du  maître,  est,  je  ne  sais 
pourquoi,  celle  peut-être  qui  m'empoigne  le  plus  :  elle  laisse  l'auditeur  rêver 
à  son  aise  et  se  livrer  délicieusement  aux  impressions  les  plus  vagues  ;  mais 
ces  impressions,  quand  elles  viennent  de  Beethoven,  sont  profondes.  Cette 
symphonie,  qui  sait  être  pittoresque,  est  éminemment  subjective  et  suggestive. 

Le  2*^  Concerto  de  Saint-Saëns  a  été  très  bien  joué  par  un  jeune  pianiste  de 
grand  talent,  M.  Victor  Staub  :  l'auditoire,  ému  par  une  protestation  solitaire 
mais  bruyante,  a  couvert  de  ses  bravos  le  gêneur  qui  n'aime  pas  le  concerto. 
M.  Staub  a  eu  1  intelligence  de  prendre  pour  lui  les  applaudissements  qui  lui 
étaient  en  effet  destinés.  —  Amédée  Lemoine. 

Concerts  Alfred  Cortot.  —  1'^''  décembre.  --  Une  nouvelle  Société  de  Con- 
certs nous  est  née,  et  son  existence  se  justifie  assez  par  les  œuvres  de  Balakirev, 
Magnard,  Moussorgsky,  Debussy.  Dukas  et  d  Indy  qu'elle  promet  de  nous  faire 
connaître  ou  réentendre.  UHymne  à  la  Justice^  d'Albéric  Magnard,  inaugure 
fort  bien  cette  série  :  c'est  de  belle  et  généreuse  niusiqu  e,  où  s'opposent  ferme- 
ment deux  motifs,  l'un  de  violence  et  d'oppression, l'autre  de  douceur  et  de  ten - 
dresse  ;  et  peu  à  peu  le  second  domine  et  triomphe,  aux  appels  des  cors  et  des 
trompettes,  au  frémissement  des  violons  et  des  flûtes  :  le  tout  fort  clair  et  solide  ; 
je  reviendrai  bientôt  sur  cette  œuvre,  en  même  temps  que  sur  la  j^  Symphonie 
du  même  auteur.  Les  expressions  de  douceur  et  de  tendresse,  dont  je  me  suis 
servi,  ne  répondent  guère  au  titre.  Telle  est  cependant  mon  interprétation  :  je 
sais  que  la  Justice  résume  en  elle  toute  douceur  et  toute  tendresse,  dans  une  cer- 
taine religion  à  laquelle  je  n'appartiens  pas;  je  ne  puis  comprendre  qu'à  ma 
façon.  Ceci  dit,  pour  éviter  tout  malentendu,  et  aussi  pour  montrer  qu'une  belle 
œuvre  a  toujours  plus  d'un  sens. 

h,Q  Poème  de  r amour  et  de  la  Mer ^  de  Chausson,  entendu  pour  la  première 
fois  à  la  Société  Nationale  en  avril  1893,  est  une  œuvre  délicate  et  poétique, 
encore  teintée  de  wagnérisme  par  endroits.  La  voix  de  M"*  Georgette  Leblanc 
est  l'une  des  plus  désagréables  que  je  connaisse,  et  son  style  n'est  pas  d'une 
musicienne.  Je  n'ai  que  des  éloges  à  faire  de  l'interprétation  émue,  soutenue, 
religieuse,  à^V Enchantement  du  Vendredi  Saint  de  Parsifal  et  de  la  Symphonie 
sur  Faust  de  Liszt,  oùl'on  trouve  des  inspirations  sublimas,  à  côté  de  longueurs 
insupportables.  Commencé  à  g  heures,  le  concert  finissait  à  minuit  moins  dix. 
C'est  beaucoup,  beaucoup  de  musique,  et  M.  Cortot  fera  bien,  à  l'avenir,  de  nous 
donner  moins  bonne  mesure  L'orchestre  n'est  pas  encore  parfait  'un  accident 
à  noter   dans  le  Poème  de  Chausson),  mais  se  fera,  nous   1  espérons.  —  L.  L 

Versailles.  —  2jj.  novembre.  —  Le  concert  organisé  par  YAssociation  des 
Artistes  musiciens  (fondation  Taylor)  avait  attiré  un  nombreux  et  élégant  public 
dans  la  chapelle  du  château  de  Versailles.  Les  interprètes  étaient,  pour  la  partie 


628  CONCERTS 


vocale,  M™"  Lacarrière  et  Sulzbach,  MM.  Le  Lubez  et  de  Gabriac,  pour  la  par 
tie  instrumentale,    la   Société  La  Couperin^  fondée  et  dirigée  par  M.  E.  de  Bric- 
q  ueville.  Cette  Société  a  pour  objet  l'exécution  delà  musique  ancienne  sur  des 
instruments  anciens   authentiques;   elle  date  de  juin   dernier,   et  se  compose 
p  resque  exclusivement  d'amateuis.    Mais  elle  est   déjà  capable    de  donner  des 
i  nterprétations  sans  reproche  et  profondément  musicales.  Cet  air  de  Lulli  pour 
p  ardessus  de  viole  et  théorbes  a  paru  d'une    beauté  sobre  et  nette,  majestueuse 
et  un  peu  nue,  comme  l'architecture  de  l'époque  ;  et  c'était  un  charmant  tableau, 
que  ces  quatre  jeunes    filles    attentives  à  bien  manier  les  antiques  et  gracieux 
in  struments.    Rameau  était  représenté  par  un  air  où  la  viole  d'amour  soutenait 
d'accords  pleins   et  serrés  une  mélodie  émue.  Un  délicieux  .Int/an/e  pour  viole 
d'amour,  de  Milandre,  une  amusante  Sonatine  de  Spazmacher  pour  dessus  de 
hautbois,    une  Sonate  d  église  de  Corelli  pour  quinton,  orchestre  et  orgue,  et 
deux  sonates  de  Haendel,  lune  pour  flûte,    l'autre  pour  viole  de  garabe,   d'une 
beauté  aisée  et  puissante,  complétaient  le  programme  instrumental.  J'ai  trouvé 
un    grand    chai  me  à  l'exécution  de   ces  oeuvres,  que  nous    avons  pu  entendre 
enfin  dans  la  sonorité  voulue  par  leurs  auteurs   :  une  sonorité  un  peu  voilée  et 
mélancolique,  sans  rien  du  bril'ant  et  du  mordant  de  nos  violons  et  de   nos 
violoncelles  ;  je  songe   à  ces   concerts  de   musique  hindoue,  décrits  par  Pierre 
Loti  dans  un  de  ses  derniers  livres,  concerts  que  l'on  croirait  faits  de  bruisse- 
ments   d'ailes  et  de  frôlement  d'ombres.  Nos  ancêtres  étaient   encore  un  peu 
Hindous  ;  leur  oreille,  que  n'avaient  point  gâtée  les  tumultes  du  grand  orchestre, 
savait  goûter  une  musique  discrète   et  raffinée,  qui  aujourd'hui  encore,  après 
un  premier  effort    d'attention,  nous  enchante  et  nous  repose. 

Deux 'pièces  d'orgue,  de  Couperin  et  d'Albrechtsberger,  ont  été  bien  exécutées, 
mais  sur  un  instrument  moderne.  J'ai  moins  d'éloges  à  faire  pour  la  partie 
vocale  :  il  m'a  semblé  que  Bach,  Couperin  ou  Clérambault  étaient  mal  com- 
pris, prenaient  des  airs  de  théâtre  qui  ne  leur  conviennent  guère.  Et  je  ne 
puis  que  protester  contre  l'arrangement  pour  quatuor  vocal  et  orgue  du  Tantiim 
ergo  de  Thoinot-Arbeau. 

Espérons  réentendre  bientôt  La   Couperin.  —  L.   L. 

ScHOLA  Cantorum.  —  25  novembre.  —  Ce  deuxième  acte  de  Castor  et  Pollux 
est  charmant,  et  fait  le  plus  heureux  contraste  avec  les  scènes  funèbres  ou  dra- 
matiques qui  le  précèdent.  Pollux,  entouré  par  les  Grâces  et  les  Plaisirs,  comme 
Parsifal  au  milieu  des  Filles-Fleurs,  résiste  aux  charmes  qui  l'enveloppent; 
mais  ce  sont  des  charmes  selon  le  goût  duxviii*^  siècle,  d  une  coquetterie  exquise 
et  fuyante,  et  légèrement  attendrie;  la  musique  est,  ici  comme  dans  le  premier 
acte,  et  dans  presque  tout  Rameau,  d'une  originalité  saisissante,  et  sans  affecta- 
tion cependant.  M.  d'Indy  a  conduit  l'orchestre  avec  beaucoup  de  vigueur  et  de 
précision  :  une  ou  deux  fois  seulement  j'ai  trouvé  le  mouvement  un  peu  rapide. 
Il  faut  louer  beaucoup  M^'^^Legrand  et  Pirronet,  et  un  peu  moins  les  chanteurs. 
Quant  aux  choeurs,  ils  m'ont  paru  beaucoup  meilleurs  que  précédemment. 

M.  Debroux  nous  a  fait  entendre,  à  ce  même  concert,  une  Sonate  et  un  Con- 
certo de  Leclair,  oeuvres  admirables,  qui  pour  la  profondeur  des  pensées  et  la 
solidité  de  la  construction  font  songer  à  Bach  lui-même.  Les  difficultés  y  abon- 
dent, mais  elles  ne  comptent  pas  pour  1  éminent  artiste,  qui  joint  à  une  technique 
incomparable  une  largeur  de  son  et  une  pureté  de  style  inconnues  à  plus  d'un  de 
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ses  émules.  M.  Debrou\  est  un  modeste  et  un  convaincu  ;  il  s'est  voué  exclusi- 
vement à  ces  œuvres  anciennes,  qu  il  admire  et  veut  faire  reconnaître.  On  ne 
sait  pas  assez  que  c'est  un  \ioloniste  de  tout  premier  ordre,  l'égal  des  Sarasate 
et  des  J.  Thibaud.  —  L.  L. 

Société  Philharmonique.  —  29  novembre.  —  Ce  fut  une  \raie  joie  den- 
tendre  le  Quatuor  Russe,  au  jeu  fin,  souple  et  spirituel.  Peut-être  aurait-on  pu 
souhaiter  par  endroits  plus  d'énergie  et  de  chaleur  dans  les  forte,  mais,  à  cette 
petite  l'éserve  près,  on  ne  peut  que  louer  pleinement. 

Apres  un  quatuor  de  Mozart,  les  excellents  artistes  exécutèrent  le  premier 
quatuor,  en  la  majeur,  de  Borodine,  oeuvre  merveilleuse  tant  par  la  variété  des 
développements  et  la  puissance  des  moyens  d'expression  que  par  la  nouveauté  et 
la  perfection  de  l'écriture,  et  qu'on  voudrait,  avec  le  quatuor  en  ré  du  même 
auteur,  voir  figurer  au  répertoire  de  tous  nos  groupes  d'instrumentistes. 

Quant  aux  A'ovelettes  [op.  15)  de  M.  Glazounow,  bien  qu'elles  datent  de  la 
période  pendant  laquelle  ce  compositeur  manifesta  le  plus  librement  ses  remar- 
quables qualités,  elles  n'offrent  qu'un  intérêt  médiocre,  et  se  recommandent  sur- 
tout d'une  fort  grande  élégance  d'écriture.  Sauf  peut-être  la  troisième  (z'n/er/»- 
ciiiiin  in  modo  antiquo),  elles  restent  extrêmement  superficielles. 

M"'^  Bréval,  après  nous  avoir  donné  une  interprétation  assez  inexpressive  de  la 
Marguerite  au  Rouet  de  Schubert  a  chanté  avec  un  art  infini  et  une  grande 
intensité  de  sentiment  la  Chevelure,  puis  la  Flûte  de  Pan  de  IVl.  Debussy. 

Récitals.  —  La  première  séance  donnée  par  M""^  Olénine  d  Alheim  fut  con- 
sacrée aux  œuvres  de  Schubert  et  de  Moussorgski.  J'aime  l'interprétation  ingé- 
nument passionnée,  mobile  et  intelligente  que  la  cantatrice  nous  donna  de  la 
Belle  Meunière  ;  et  pourtant  je  me  demande  si  cette  œuvre  ,  dont  le  sentiment  est 
si  franchement  mélodique,  ne  devrait  pas,  afin  qu'en  ressortît  mieux  le  caractère 
très  profondément  genaianique,  et  par  conséquent  lyrique  avant  tout,  être,  non 
pas  mieux  chantée,  mais  plus  chantée  Quant  aux  admirables  pages  de  Mous- 
sorgski, du  génial  musicien  dont  elle  est  la  seule  ou  à  peu  près  à  faire  enten- 
dre les  œuvres  en  France,  je  ne  connais  personne  qui  puisse,  mieux  que 
M""^  Olénine,  en  exprimer  toute  la  profondeur,  toute  la  diversité,  toute  la  pas- 
sion. Et,  pour  sa  foi  opiniâtre  comme  pour  son  magnifique  talent  d'interprète, 
elle  mérite  les  plus  grands,  les  plus  complets  éloges. 

Je  regrette  que  le  manque  de  place  m'empêche  de  parler  ici  à  loisir  des  deux 
très  intéressantes  soirées  données  salle  JEolian  par  M"'''  Panthèset  M.  Johannès 
'Wolff,  qui  exécutèrent  des  sonates  (piano  et  violon)  de  Mozart,  de  Beethoven, 
de  MM.  Gabriel  Fauré;  Grieg,  Richard  Strauss  et  Théodore  Dubois. 

M.-D.  Câlvocoressi. 

CoMPiÈGNE.  —  20  novembre.  —  Concert  de  musique  instrumentale  et  vocale 
organisé  par  la  section  de  propagande  de  la  Schola  Cantorum  avec  le  concours 
des  Chanteurs  de  Saint-Gervais,  de  M™'  Camille  Fourrier,  de  M'"^  Blanche  Selva 
et  de  M.  Henri  Casadesus.  —  Très  intéressant  programme  de  musique  ancienne 
et  moderne.  Salle  archicomble  et  des  plus  élégantes.  On  a  particulièrement 
applaudi  Prélude,  Choral  et  Fugue  de  C.  Franck  magistralement  exécuté  par 
M"«  Seiva,  et  plusieurs  mélodies  de  A.  Debussy  interprétées  par  M"^*^  C.  Four- 
rier avec  l'art  d'expression  si  juste  et  si  profonde  qu'on  lui  connaît. 
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Correspondance. 

Appuldurcombe   House,  Wroxall,  Isle  of  Wight. 

19  octobre  1904. 

Monsieur  le  Rédacteur  en  chef, 

Le  numéro  du  15  octobre  de  la  Revue  musicale,  en  annonçant  d'une  manière 
gracieuse  le  dernier  fascicule  de  la  Paléographie  musicale,  a  cependant  commis 
une  erreur  telle  que  je  la  dois  relever.  L'auteur  de  cet  entrefilet  ne  signe  pas,  ce 
qui  me  met  fort  à  l'aise. 

Je  le  cite  :  «  A  signaler  dans  la  première  page  de  cette  feuille  (l'avant-dernière, 
en  phototypie,  du  manuscrit  de  Montpellier)  la  notation  bizarre  des  mois  Eripe 
me  Domine  : 


fi^^gi^^g^S 


E-  rî-pe  me,  D6- 

((  Dans  une  édition  de  plain-chant,  on  sacrifierait  sans  remords  quelques-unes 
de  ces  notes    )> 

En  effet,  cette  suite  dénotes  ainsi  disposées  est  assez  ridicule  ;  mais  le  manus- 
crit  de  Montpellier  ne  donne  ni  la  suite  des  notes,  ni  leur  groupement,  c'est-à- 
dire  ni  la  mélodie  ni  le  rythme,  tels  que  l'indique  la  transcription  ci-dessus,  La 
traduction,  sur  lignes,  des  neumes  in  cam^o  a^e^'/o  était  cependant  facile,  puisque 
la  notation  alphabétique  se  trouve  au-dessous  de  chaque  signe  neumatique. 
Voici  ce  qu'elle  nous  donne  : 


d      dcdca        cdcded       cdcded         cd      f 

-       ^i=F^^=^P^^^P^=^=f?g^^    etc. 
E-  rî-  pe  me,  Do-  mir>é,... 

Telle  est  la  restitution  des  notes  et  de  leur  groupement.  Le  codex  de  Montpel- 
lier est,  sur  ces  deux  points,  d'accord  avec  les  meilleurs  manuscrits  ;  car  il  ne 
faut  pas  se  borner  à  l'étude  d'un  seul  document  pour  la  restitution  d'une  mélodie 
antique. 

Ce  n'est  pas  tout  ;  il  faut  ajouter  les  retards  delà  voix  —  morœ  vocis,  —  exigés 
sur  la  dernière  note  de  certains  groupes  par  les  lois  rythmiques  grégoriennes 
que  je   crois  inopportun   d  exposer  ici. 

En  conséquence,  l'établissement  complet  de  ce  texte  musical  serait  le  suivant  : 

Protasis  I  Proiasis  II  Apodosis 


^E^^ 


■etc. 


E-rî-  pe  me,  Dô-  mine,  ab  hômine  malo. 

Ce  membre  de  phrase,  ainsi  restitué,  au  lieu  de  n'être  qu'une  suite  désordon- 


INIOK.V.ATIONS  631 

nce  de  notes,  se  di\ise  en  trois  incises  de  six  notes  chacune,  reliées  entre  elles 
par  un  léger  crescendo  qui  atteint  son  maximum  sur  l'accent  principal  du  second 
membre  (le/a  du  porrectus),  seconde  protase  de  cette  phrase  ;  car  après  ces  deux 
premiers  kcMa,  en  vient  un  troisième  qui  sert  d'apodose. 

Veuillez  agréer^  Monsieur  le   Rédacteur  en  chef,    l'expression  de   mes  senti- 
ments les  plus  distingués. 

André  Mocquf.heau,  O.  S.  B. 


Informations. 

SoRBONNE.  —  Le  mardi  6  décembre,  devant  M.  A.  Croiset,  doyen  de  la  Faculté 
des  Lettres, MM.  Hauvette,  Girard,  Fougères  etPuech,  professeurs  de  littérature 
grecque,  et  M.  Romain  Rolland,  chargé  d'un  cours  complémentaire  de  l'histoire 
de  Tart  ;  M.  Louis  Laloy,  rédacteur  en  chef  de  la  Revue  musicale,  a  soutenu  ses 
deux  thèses  pour  le  doctorat  es  lettres  :  Aristoxène  de  Tarente  et  la  musique  dans 
r  antiquité  et  Lexique  de  la  langue  d' Aristoxène  (i).  Je  ne  suis  nullement  gêné  pour 
dire  ici  1  impression  rare  qu'a  laissée  à  tout  le  monde  cette  double  épreuve.  Ancien 
élève  de  l'Ecole  normale  supérieure  et  de  l'Ecole  des  Hautes  Etudes,  agrégé  des 
Lettres,  élève  de  Vincent  d'Indy  pour  le  contrepoint,  et,  déplus,  mathémati- 
cien, M.  Laloy  réunissait  un  ensemble  de  qualités  qui  n'ont  été  jamais  associées 
chez  un  seul  homme;  et  son  succès  a  été  très  grand.  Il  a  prouvé  que  les  Grecs 
avaient  été  incapables  de  faire  une  théorie  mathématique  de  l'art  musical  (bien 
que  cette  théorie  les  ait  toujours  obsédés),  et  que.  d'ailleurs,  l'entreprise  était 
vaine.  C'était  là  le  point  principal  de  son  travail.  M.  Laloy  a  soustrait  la  musique 
à  la  tyrannie  des  nombres  ;  mais  il  l'a  fait  en  parfaite  connaissance  de  cause. 
On  n'a  pas  relevé  dans  son  livre  une  seule  erreur  matérielle,  et  un  de  ses  juges 
les  plus  autorisés  est  allé  jusqu'à  dire  qu'il  aimait  mieux  «  être  son  élève  que 
son  contradicteur  ».  Dans  la  discussion,  M.  Laloy  a  montré,  avec  une  compé- 
tence exceptionnelle,  une  bonne  grâce  charmante,  une  parole  très  élégante  et 
facile,  un  savoir  aimable  et  socratique.  C'est  un  Maître,  dans  toute  la  force  du 
terme.  La  Faculté  lui  a  décerné  le  titre  de  docteur  avec  la  plus  haute  mention 
dont  elle  disposât,  et  le  public  nombreux  qui  avait  assisté  à  la  soutenance  a 
unanimement  ratifié  cette  heureuse  conclusion.   —  Jules  Combarieu. 

—  M.  Romain  Rolland,  chargé  d'un  cours  d'histoire  de  la  musique  à  la 
Faculté  des  Lettres,  a  pris  pour  sujet  d'étude,  cette  année  :  Gluck,  ses  précur- 
seurs et  r  Europe  musicale  de  son  temps.  Le  cours  a  lieu  à  la  Sorbonne,  le  jeudi,  à 
4  h.  1/2.  La  leçon  d'ouverture  a  été  faite  le  1 5  novembre  dernier. 

—  C'est  le  19  décembre,  à  4  h.  1/2,  qu'aura  lieu  l'ouverture  du  cours  de 
M.  Combarieu  au  Collège  de  France  (Histoire  de  la  musique). 

—  La  section  de  musique  de  l'Ecole  des  Hautes  Etudes  Sociales,  16,  rue  de  la 
Sorbonne,  a  repris  ses  cours  et  conférences. 

Les  lundis,  à  4  h.  1/4,  suite  de  cours  sur  l  histoire  de  la  musique  par  MM.  Gas- 
toué,  Piei-re  Aubry,  Pirro,  Jean  Chantavoine,  Louis  Laloy. 

(i)  L'ouvrage  est  en  vente  à  la    Société  française  de   Librairie,  15,  rue  de  Cluny. 
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Lesjeudis,  à  8  h.  3/4  du  soir,  auditions  de  musique  ancienne,  avec  conférences 
de  MM.  Vincent  d'Indy,  IIenr5Œxpert.  Julien  Tiersot,  Paul  Landormy,  F.  de  La- 
cerda,  Hellouin,  Jean  Chantavoine,  Calvocoressi,  Louis  Laloy,  Pirro,  Romain 
Rolland. 

—  La  Société  musicale  de  la  Sorbonne  donneia,  le  18  décembre,  à  2  heures, 
sa  seconde  audition,  sous  la  direction  de  M.  P.  de  Saunières.  Au  programme  : 
le  Cantique  de  VAvent.  de  Schumann,  et  VGratorio  de  Noël,  de  Saint-Saëns. 

—  Le  samedi  17  décembre,  à  9  h.  précises,  aura  lieu,  salle  Cavaillé-Coll- 
Mutin.  15,  avenue  du  Maine,  un  concert  d'orgue  donné  par  M.  Adam  Ore,  orga- 
niste de  Riga  (Russie),  avec  le  concours  de  M''^  Lita  de  Klint  et  de  M.  Richard 
Hammer. 

Concerts  de  la  salle  Pleyel.  —  I.  Grande  salle  :  le  16,  M.  E.  Soro  ;  le  21, 
M"^  G.  Steiger;  le  22,  M.  René  JuUien;  le  28,  M"«  Vovard  Simon  ;  le  29, 
M.  Éd.  Risler.  —  II.  Sa/Zei^s  Quatuors  .•  le  15,  M^^^  H.  Gollin;  le  16,  M.  Ch.  Bou- 
vet ;  le  18  après-midi,  M.  P.  Hérard. 


Le  numéro  du  i^^  janvier  igo5  contiendra  la  leçon  d'oiivertuye  du  Cours  de 
M.  Combarieu  au  Collège  de  France^  et  le  début  du  Cours  élémentaire  d'har- 
monie et  de  contrepoint  écrit  spécialement  par  M.  Sérieyx pour  la  Revue 
musicale,  selon  le  vœu  d^un  grand  nombre  de  nos  lecteurs.  Ce  numéro  paraîtra 
avant  les /êtes  de  Noël.  —  Le  numéro  du  1 5  janvier  contiendra  une  étude  de 
M.  Calvocoressi  sur  Elgar^  le  compositeur  anglais  dont  une  œuvre  va  être 
jouée  aux  Concerts  Chevillard.  Un  2^  numéro  sur  la  chanwn  populaire 
(Etranger)  paraîtra  le  1 5  février  igo5. 


Le  Gérant  :  A.  Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 


'^Supplément  à    la  ^'  ^eviie  oMusicale  "  du    r'  .janvict  1904 


ANTHOLOGIE 


DE  LA 


REVUE   MUSICALE 


I  I^     SERIE 


PARIS 
51,    Rue    de    Paradis,    51 


La  Reine  Fiammette 


Acte  II,   Scène  I 


X.  LEROUX 

1903 


Cette  scène  se  passe  au  couvent  des  Clarisses  d'Assise,  où  la  folle  reine  Fiammette 
(Orlanda)  a  voulu  vivre  quelques  jours,  saisie  d'un  caprice  pour  Dieu.  Mais  c'est  une  nonne 
fort  peu  recueillie,  et  sitôt  la  mère  Agramente  disparue,  elle  lit  à  ses  compagnes  un  son- 
net amoureux  de  Pétrarque  ;  bientôt  elle  leur  apprendra  à  danser  au  son  de  la  mandore  ; 
et  il  y  a  un  charme  singulier,  archaïque  et  raffiné  tout  à  la  fois,  dans  cette  piété  impie  et 
frivole.  Ajoutons,  pour  ceux  qui  ne  le  devineraient  pas,  que  l'auteur  du  poème  est- 
M.  Catulle  Mendès. 


A-ndante  maestoso. 
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Pavane 

pour  VorifUQ  ou  le  clavecin 

Henry  DU  MONT 

(1610-1684) 
Henry  du  Mont,  organiste  de  Saint-Paul,  a  sans  doute  beaucoup  composé  pour  son 
instrument,  mais  il  ne  nous  reste  presque  rien  de  cette  partie  de  son  œuvre.  A  peine 
quelques  pièces  disséminées  au  hasard  dans  ses  livres  de  musique  d'église  pour  les  voix 
et  quelques  morceaux  conservés  manuscrits. 

La  Pavane,  tirée  d'un  recueil  manuscrit  d'oeuvres  de  divers  auteurs  (Bibl.  nat.  Vm^ 
1852)  permettra  de  se  faire  une  idée  de  sa  technique  :  plus  libre  et  moins  strictement 
figurée  que  celle  des  organistes  de  la  génération  précédente,  Titelouzc  par  exemple  ;  fort 
éloignée  néanmoins  de  la  facilité  un  peu  molle  et  de  l'affectation  déclamatoire  qui  allait 
bientôt  prévaloir. 
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Orphée 

Cantate  française  à  voix  seule  et  symphonie 

Nicolas  CLÉRAMBAULT 

(1676-1749) 

Nicolas  Clérambault,  Parisien,  élève  de  lorn^anisle  André  Raison,  fut  surtout  célèbre 
pour  SCS  Cantates.  Ce  genre  de  composition  était  alors  assez  nouveau.  Par  la  poésie  du 
sentiment,  le  sens  du  pittoresque,  Tcxpression  pathétique  et  sincère,  il  sut  faire  de  ces 
petits  drames  de  chambre  de  véritables  chcfs-d'(cuvre.  Et  ce  qu'il  ajoute  à  l'art  de  son 
temps  pour  la  variété  et  la  classique  élégance  de  la  forme,  le  met  au  premier  rang  de  ceux 
chez  qui  Rameau  est  venu  chercher  ses  exemples. 

La  cantate  d'Orphée  est  tirée  du  I'"'"  Livre  (17 10). 

L'air  ((  fort  lent  et  fort  tendre  »  qui  suit  est  écrit  dans  une  tonalité  {si  majeur)  alors  fort 
inusitée,  et  deux  instruments  soli,  le  violon  et  la  flûte,  y  dialoguent  avec  la  voix.  Il  con- 
viendra, dans  l'exécution  au  piano,  de  mettre  en  relief  ces  deux  parties,  en  évitant  de  les 
confondre  avec  les  notes  de  remplissage  du  clavecin. 
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Noëls    provençaux 


On  ignore  .1  origine  de  ces  charmants  Noëls  populaires,  recueillis  et  harmonisés  par 
notre  collaborateur  M.  C.  Gueydon.  Voici  la  traduction  des  paroles  :  I.  A  Noël  c'est  la 
hombaîice^  tournez  bien.  Tout  le  inonde  est  content,  chacun  ne  pense  qu  au  présent^  l'avenir 
leur  importe  peu,  pourvu  qu'ils  mangent  bien.  —  II.  Faut  aller  à  Bethléem.,  commère  Nou- 
rade.,  allons  toutes  deux  ensemble.,  voir  l'accouchée.,  elle  a  un  si  bel  enfant.,  si  joli  et  si  puissant, 
comme  je  crois  c'est  le  fils'  de  Dieu,  c'est  bien  notre  Messie,  l'enfant  de  Marie. 
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Supplément  à    la   "  ^evue  oMiisicale  "  du    r'-  (^évtiez    igo4 


Le   Roi   Arthus 


Ernkst  chausson 
11898) 
PRÉLUDE  DU  II    ACTE 

Lancelot,  lépreux  chevalier,  n'a  pas  su  résistera  l'aniour  de  Guinèvrc,  femme d' Arthus, 
son  roi.  Surpris  par  Mordred,  qu'il  a  frappé  et  croit  avoir  tué,  il  s"est  enfui  dans  la  forût 
i  profonde,  où  bientôt  sa  maîtresse  viendra  le  retrouver.  La  belle  page  d'orchestre  que  nous 
donnons  ici  dit  le  calme  solennel  des  grands  arbres,  d'où  s'exhale,  comme  un  parfum,  une 
paisible  mélodie  ^p.  18,  2*^  ligne).  Tout  est  ici  d'un  accent  simple  et  grand,  où  l'on  recon- 
naît l'ami  véritable  de  la  nature. 
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La.lisiére  d'une  forêt  de  pins.  Les  troncs  droits  et   réguliers   font  l'effet  d'une  raultitudejléj  | 
lonues  -Adroite  un  rocher  a  moitié'  recouvert  de  mousse,  forme    près  de  terre    un   emplaceme 
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ACTE  III,  SCENE  5 

Lancelot  a  enfin  vaincu  son  amour;  il  a  arrêté  la  révolte  de  ses  partisans  soulevés 
contre  Arthus,  mais  il  meurt  des  blessures  reçues  dans  la  lutte,  et  il  meurt  avec  l'amer 
regret  de  sa  vie  déshonorée.  Arthus  va  mourir,  lui  aussi,  il  le  sent,  car  les  destinées  sont 
accomplies  ;  mais  son  cœur  est  resté  pur,  et  bientôt  les  voix  mystiques  rappelleront  vers 
l'île  du  mystérieux  sommeil  Au  début  de  la  scène,  Lancelot  veut  se  lever,  soutenu  par 
son  écuyer,  mais  il  retombe  lourdement,  sans  force  et  sans  courage.  Arthus  répond 
fièrement  à  ses  plaintes  ;  trois  motifs  accompagnent  son  chant  :  l'un  fp.  22,  3*-'  ligne)  est 
un  adieu  à  la  terre;  le  second  ,p.  23,  i'"^  ligne),  dont  le  chromatisme  annonce  déjà  le 
choeur  mystique  de  la  fin,  a  toute  la  douceur  de  la  grande  paix  ;  le  troisième  (p.  23, 
3'^'  ligne)  est  grave  comme  Theure  dernière  de  la  vie  :  et  l'on  respire  ici  ce  goût,  cet  amour 
de  la  mort,  si  particulier  à  Chausson  Toute  cette  fin  du  Roi  Arthus,  qui  pourrait  s'inti- 
tuler la  Mort  du  Juste,  est  peut-être  la  musique  la  plus  religieuse  qu'on  ait  écrite  en 
France  depuis  dix  ans. 

Très  anime. 
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Printemps 

Suite  pour  orchcslrc  cl  chœur  en  deux  Parties. 

Cl.  DEBUSSY 

(1887) 
Cette  Suite  est  le  second  envoi  de  Rome  de  M.  Debussy;  antérieure  de  peu  de  mois  à  la 
Damoisellc  l'Jlue,  elle  a  cependant  un  tout  autre  caractCîi'e  ;  nulle  mélancolie,  nulle  pitié 
n'en  trouble  le  souri?-e.  Mais  ce  sourire  est  doux  et  discret,  cette  joie  reste  léf,''ère  et  pure, 
et  révèle  une  âme  délicate  que  la  \  ie  n'a  point  encore  éprouvée.  On' remarquera  les  gra- 
cieux appels  de  voix  inarticulées,  qui  répondent  à  l'orchestre,  et  annoncent  déjà  les 
Sirènes  du  3"  Nocturne.  Nous  donnons  ici  la  réduction  de  l'orchestre  pour  piano  à  quatre 
mains.  L'œuvre  est  entièrement  inédite,  et  la  Revue  est  profondément  reconnaissante  à 
M.  Debussy  de  lui  en  avoir  donné  la  primeur. 
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R.  SCHUMANN. 

8  juin  1810  —  2(j  juillet  i85G. 

Au  mouvement  ailé  de  cette  courte  introduction,  à  cette  grâce  inimitable  de  la  ligne 
mélodique,  si  charmante  et  si  nette  en  ses  sobres  inflexions,  à  ce  rythme  si  jeune  et  si 
vif,  le  lecteur  reconnaîtra  sans  peine  l'auteur  du  Noyer.  Comme  les  autres  mélodies  de 
Schumann,  celle-ci  est  exquisement  brève  ;  mais,  en  quelques  mesures,  tient  un  chef- 
d'œuvre  de  nature  à  désespérer  certains  compositeurs  amis  des  grosses  partitions.  Quelle 
délicatesse  de  touche!  Quelle  spontanéité  ingénue  dans  le  sentiment!  Quelle  fraîcheur 
d'expression  !  On  y  trouve  la  pure  et  vraie  poésie  du  langage  des  sons  ;  et  nous  deman- 
dons qu'on  la  goûte  sans  prêter  trop  d'attention  aux  paroles. 


Leggiero,  dolce. 
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